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Uno dintre cele mai strălucite cărţi de critică de artă pe care 
le-am citit vreodată. 
KENNETH CLARK | . 


aceasta excepțională si strălucită carte, conferind energie şi 
pasiune fiecăreia dintre paginile unui text cu largi implicații... 
Este o carte tulburătoare pentru că ne cere să reexaminăm 
> multe ipoteze inrădăcinate ale criticii, istoriei și evaluării de artă 
Își se referă la mult mai mul decit declară. 


/ BASIL TAYLOR (Sunday Times) | | 
f j 

i / 
Apariţia volumului Artă şi Iluzie constituie un eveniment intelec- | 
tual major, 


RICHARD WALLHEIM (The Observer) 
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PREFAȚA EDIŢIEI ROMANESTI 


„sternul mister al lumii este comprehensibili 


atea еі“ cum afirmă Einstein, atunci fără îndoială 


este una din disciplinele dedicate nobilei 





misiuni de a rezolva enigmele care barează drumul 
pre cunoaşterea realităţii. Începînd cu mijlocul vea- 
cului trecut, cînd apelul la meteda experimentală a 
transformat psihologia într-o ştiinţă autonomă, 
coasta a făcut progrese spectaculoase in cunoaşte- 
rea proceselor specifice ale sensibilităţii, procese 
care continuă şi astăzi să se menţină cu tenacitate 
îi 


conul de atenție al specialiştilor. Interesul nu 


numai constant, dar continuu intensificat pentru 





probleme se justifică prin aceea că explicarea 
structurii 51 funcționalității proceselor senzoriale 





ermite transgresarea cercetărilor spre procesele psi- 


hice şi actele de comportament mult mai complexe, 
75 


aracteristice diverselor domenii de activitate. Psiho- 





logia artei, în contextul acestor preocupări, tinde să 
e constituie ca o disciplină de frontieră între psiho- 
logie şi teoria artei, ambele imprumutindu-i nu 
numai obiective, ci şi metode de cercetare, benefi- 


сипа în egală măsură de rezultatele extrem de 
b 


siune. 





gate obţinute in acest domeniu în plină expan- 


În exegeza modernă a psihologiei artei, E. Н. 
Gombrich se afirmă drept una dintre autorităţile 
incontestabile care, alături de J. J. Gibson (The Per- 
ception ofthe Visual World), Wolfgang Kéhler (Dyna- 
mics in Psycholegy), Rudolf Arnheim (Art and Visual 





Perception), Ehrenzweig (The Psychoanalysis 


Anton 


of Artistic Vision and Hearing) сіс. a contribuit la 


xplorarea si revelarea modalitá(ilor în care se foi 


jează valoarea artistică. Din multiplicitatea temelor 


de studiu ale psihologiei artei tipologia artistului 
investigarea intimităţii actului de 


dominantelor 


creaţie, cercetarea 


tipurilor si psihologice recognoscibile 





în morfologia operei de artă, psihologia receptării 
acesteia Gombrich şi-a propus, la prima vedere, să 
efectueze doar un stuc aşa cum precizează în sub 





titlu, de „psihole { 





a reprezentării picturale“, plecind 
de la postulatul fundamental că în creaţie factorul 
istice fata 


fapt, din perspectiva cuprinzătoare a 





esențial il 





constituie calitatea reactici 
de natură. In 
psihologiei reprezentării, eminentul profesor al Un 
versitatii din Londra abordează cu dezinvoltură, in 
observaţii percutante, probleme cardinale ale artei 
de la psihologia percepţiei şi creaţiei, la cea a citirii 
imaginii, a receptării artistice preocupat să sur 
prindă resorturile si dinamica secretelor reacții cart 
catalizează şi validează valoarea artistică. 

Spre deosebire ck literare sau 


psihologia creatici 


uzicale, 





psihologia creaţiei plastice prezintă particu 
larităţi distincte rezultate din specificitatea reccplici 
vizuale în reflectarea macroscopică a realității, ima 


ginea vizuală fiind reproducerea izomorfică cea mai 


completă a acesteia. Ochiul fizi analizatorul vi 





ма] se prezintă pentru anatomist, саге cercetează 


structura, sau pentru fiziologist, preocupat de ргос‹ 

sele implicate în actul percepției, 

asupra căreia excitatiile luminii acţionează in limi 

tele impuse de condiţia biologică a acesteia. Nu vom 
i 


intilni in studiul de faţă consideraţii privind sistemul 


analizatorului vizual sau despre structura si functio 


nalitatea sa, după cum nu se investighează nici dina 





mica receptiei vizuale. Gombrich este preocupat exclu 





siv de 
are instrumenteazá mijloacele vizuale în baza unei 


„dispoziţii mentale“ in neostenita căutare а unor 


,echivalenfe* spirituale. Văzul nu este studiat din 


punct de vedere fiziologic, ca iritare a retinei de către 





lumină, ca un mijloc de conotare în plan spiritual 


itatiilor fizice. Traiectul pe care senzaţia reti 





caocamera obscura, 


Friedlander numea ,,ochiul spiritual“, 
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itit în cleme ile ci iriabilital lc Ul 
iproximaltia ercep! 1 (dictata cl parti it 
© structurale ale ochiului omen in stare sa ( 
Lioneze numai nile | unda prinse inti 8r 
90 milimit ni cit şi, mai ales, în planul герт 
nti liin« nd modul in u € ri 
li 1 la izontul co i elativa noastră im 
rmeabil { ца « ametitoarel variaţii 
pole | umea inconjurătoari ntu le on 
Lanta reprezentării. 
In | at ci u Gombrich ( pre 
ра | nordiala itorului de a cor i im 
і plecind de la пес atea ica 
] letectar clementelor nceptual 
tab 1 cle tarii factorilor comuni in multipli 
it pectelor fenomenologice, de a coperi 
ICC пса ieidoscopicáà а  variantel eler ti 
ant chema“, recognoscibilă într-un grup d 
tbile. In cadrul hemei“, gîndirea noastră cla 
fi asimilînd experiența а în elementele ¢ 
tatornice, sprijinindu-s le spre a „înfrunta parti 
larul „această iner e în stabilitatea obiecteloi 
dintr-o lume aflată în ve ca schimbare est idini 
înrădăcinată in structura limbajului nostru i 
temelia filozofie amenilor“, 
Preocupat de in actu 
unoaşterii un interi 
ar T tal 
( iceast 
if 17 Ne oti 
n 1 func 
e diterenţiatoare, in timp ce raţiunea. la ctaiul 
iperior al cunoașterii, este generalizatoari ‚ prin 
iceasta, identificatoare. Depăşirea senzorialului si in 
talarea in planul logicului rej tà un proces gno- 
ologic, in cari important de reţinut pentru art 
imaginaţia Joacă un rol nu dintre cele mai putin 
importante. Sub aspect gnoseologic, individualul з 
listinge prin caracterul său sensibil, în timp ce gene- 
aul se afirmă ca inteligibil. Trecerea de la < nsibil 
i inteligibil, de la fenomen la esent rchează 
saltu] calitativ de femer la iterativ perma 















































rent. „Schema“ lui Gombrich este una din formele 
reprezentării care ralionalizeazá sensibilul, una din 
fatetele dialectic femerului şi a permanentului, ma 
nifestată într-o dinamică in care senzorialul repre 

intă punctul de plecare si de sosire, dar dobindind 


‘alitate nouă trecîndu-l prin filtrul „schemei“ 





„Schema“ esenţa decorticată de datele parti 
culare ale percepției se legitimcazá ca una din 
prin lele axe în avitează actul crea 
пе] stice, a саги o inriureste în mod 
lecisiv. Gindirea artistică structură specifică a unei 

аі spiritual proiectează „schema“ asupra fe 





nomenului analizat, transpunîndu-l in forme corectate 


rocesul de însuşire a rea 


în substanța operei create. 





tatii, de: at n ritmul schema-corectare, impu 





nindu-se ca 1 din legile p e ale reprezen 


tării, dobindest importanţă deosebită mai ales în 


artele plastice, în care, în mare măsură decît în 





ite genuri de creaţie, „schema“ — ca preocupare 
majoră pentru structură — devine un instrument al 
геа{іеі, concretizat în canoanele reprezentării plastice 

Schema are o condiţionare istorică, fiind produsul 


unei „dispoziţii mentale“ care, chintesentiind particu 





tice, este la rindul ei o 





laritátile personalităţii 


proiecție lispozitiei mentale* а epocii. Filiatia din 


ire descinde „dispoziţia mentală“ a lui Gombrich isi 





ire începutul in gindirea Renașterii ai cărei titani, 
detasindu-se de viziunea eidos-ului platonician, „an- 


tropomorfizează“ creaţia, înţeleasă ca un proces pri 








dominant psihologic. Michelangelo, de pildă, afirma 
ă artistul „pictează cu creierul“, iar Leonardo da 

Vinci considera pictura drept o „cosa mentale“ 
Sugestia de a examina istoria artei ca 


„laurire a 





О! chei potrivite pentru 





tainicilor lacăte ale simțurilor noastr 
rita lui Gombrich de W6Olfflin. care în Principiile 


fundamentale ale istoriei artei vorbeşte de „istoria 





dar fără să dezvolte această productivă in 





i plastice se bazează pe cer- 





aspectelor psihologice „ale proceselor de 


геаге si de descifrare a imaginilor“, urmărind tr 
in care, defrisind am- 
isteme din ce in ci 


























і l ta ua Miijiloacclt T сі - 
[rai dai le recreare a realităţii sint puse, pe 
TIT. reptat 1 directă relaţie cu „disp men 
Ma 1 | Insasi determina IStori 
Di i lor noastr 1 fina І 
1 i M ( € cinan m 
care René Hi he îl numea ,; iunea insti 
‹ Ї deopotrivă in această 
| ala 
irt sate tudiatà, asada 1 evoluţie 
i 10101 in cadrul pro ului lobal al dezvo 
tarii uspozitiei mentale Gombrich nu este inovator 
in aceasta direcţie. A devenit de multă vreme un lo 
ошип in istoria 51 teoria artelor plastice faptul că 
( ictura imaginii, mijloacele limbajului artist 
ontul d idei al epocii există o sincronizai 
và. In contextul acestor cercetări. Goi ibrich are 
meritul de a fi propus perspectiva de abordare a 





extrem de generoasă, dar 





a gasit un susţinător consecvent decit in 








lec Irwin 
Panofsky. P irmele acestuia, care manda la 
borărea unei [stor 1 teoriei despri roDorțiile 
mane 1 reflecta l irit tilurilo “te о 
tistone a artelor plastic prin met 1 onologica 
udies in Ісопоіоду Meaning іп the Visual 1715) 
iombrich susține, in fapt, un punct de vedere 
asemănator, Arid şi iluzie demonstri 1 о remar 
tha pertinentà nu numai posibilitat , Ci Şi neces 
tatea d а tudia istoria artelor ca O isto: i 
reprezentarii plastice în cadrul schem punct d 
mvergenta al tutu ceterminantelor ici psiho 
logic ale epocii. Canonul tîrziu al artei « ipt ni 
inoanel Lysip si Policlytus în Helada 'anonu 
jizantin mnat în Manualul uctorului de la 
muntele Athos, „metoda expeditivà a desenului“ a 


} Villar 1 

lui Villard de Hí nnecourt, in evul mediu, canoancle 
opuse de Leon Battista Alberti, Leonardo da Vine 
i uds i о da Vinci 
In itenaste:r spre a nu aminti decit cîteva 


a momente 
definitorii, sint in 


са та mare măsură probante 


despre felul in care schema“ ca refle 11 і 
» : N „dis 








sirituala a timpul 
Imaginea artistica 

mé ( ctoare nu es 
alitátii, í о „iluzii 1 

сй nportant pent: rt 








al 


reproducer« 


steia. Giombr 


1( 


wii 
fidelă a 


primeasca 





eres sa] iferentie spre a le reasambla 
în concordanţă cu propria viziune. Ceea ce realizează 
nu este reproaucere, о recreare a 
viziur inedità luzie“  verosimilàá icesteia 
Opera cd ita ai un caracte iluzoriu in nsul 
са rin limbajul specifi fiecărei art creatorul 
propune | Imagine 1 realităţii їп Ul prit чта 
chemei ecompune fatetă a unei posibil cal 
tati, învestită cu u mai accentuat racte emn 
ficatiy Arta este echivalență a realității, iar maril 
le реги 11 iomeniu wi „Smt си )peri 1U 1! 
omeniul asemânărilo! n 4 1 echivalente 
nenit i r lea putir t vede realitatea în 
tenmenii unei imagini si о imagine in termenii т 'ali 
tti". Explorarea ambiguitatilor vizuale este inti 
OI n if t 
e ambiguitàá 





| nk 
i ria fos ea 1 iat l wia 
bine realita 

p int gi tatr po l (оп 
reb ) а ulevăru 'SCODet 

па jutorul | omul putin intreprinde 
erara actiunt | desci ı lumii obiective. Des 
operiren realitaty nseamn | wot, o revonstru 

retică a Мит nasura ire pra omul at 

о t cast Abordind aspectele moast 

tifici Robert Givor considera ideváàru E 4 
meditaţie“ în sensul că moasterea implică in mo 
есеѕаг o recreati cală a lumii re Imaginea 
wt litatea sa de produs al cunoașterii ar! 

i repre leosebiri de esenta fata de statut 
unoastel tiintifice doar cle mbaj particu 
witáti 4 ) nare, Duy ( i upus perce] l I 
op i liza ( Fagin ) t irea i 
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1 valentelor semnificative ale acestora, atit în deno 


realității. Gombrich consideră 











tarea, cit şi în conotarea 
à lumea omului este „o lume de simbuluri în care 
distin« lintre -alitate si miraj este ea însăşi 
cală“. Observatia trebuie înțeleasă în sensul cá sim- 
olul este un mn t in modalităţi m d 
divers - forma, culoare etc incorporeazà in as 
pectul rial, fenomenal, o senţă spirituală, © 
етп! implicita [n acest sens, orice arta este 





simbolica, intrucit linia, culoarea, cuvintul, nota mu 











icală sînt chintesente de emoţii, idei, semnificaţii, 
pi larul material fiind un semnificant al unui 
emnificat din mul spiritual. Ar fi trebuit adău 
at că în timp ce în artele plastice (arte de tip vizual) 
simbolul se bucură de preemtiune datorită caract 
rului său dual — printr-una din laturile sale implică 
senzorialul, prin cealaltă emotionalul si semnificati 
vul artel uvintului operează mai dezinvolt cu 


ilegoria, cart adresează prin incifrárile sal: 

















clusiv intelectului. 

„Schema“ conţine in sint ; dialectică interioara 
fiind instrumentată activ atit d ‘reator în propune 
rea unui adevăr sensibil, cit si de privitor, preocupat 

i clk сореге infelesurile acesteia t fire ca ps 
hologia receptarii operel de arta sa fi ye larg abor 
lată de Gombrich, prinsă din pi jectiva ont 
bufiei privitorului* | гагса si îmbogățirea ima 
ginei create, la descifrarea caracterului „iluziei“. Aşa 
cum creatorul modifică realitatea, conform unei „dis 
poziţii mentale configurată în un , tot asa 
privitorul, citind o imagine pl stică, nu ) k а 








adăugînd datelor esențiale ale 


Adausul 


proprici 


riguros fidelă, 


teia propria sa contribuţie personal este 





leterminat de procesul proiectării experiențe 


atorul învaţă 





asupra imaginii analizate, După cum 


să vadă realitatea, privitorul se educa să „vadă“ 


lecturii pe baza unei 





opera, nd procesul 





„scheme“, încorporată într-o ordine serială, ci 





gnoze, deducind, 


se sub forma 





dezvoltir unor pre 





pe cale asociativă, din ceea ce se priv 


ale imaginii. Privitorul 





un moment, aspecte de 


se găseşte, în cursul receptării, într-o prelungită 


expectativa provocată de succes imaginilor 





| it pe retina, dublata de un proce de antici 
раг‹ + unor posibile percepții. Dacă artistul oferă 
era sa о iluzie“ a realității, privitorul, apro- 


iindu de realitatea acestei iluzii, isi fáureste pri 


ria 1 „iluzie“ asupra realităţii operei. În cadrul 


tirii, care are un caracter deschis, polisermic, 


torul 


proiectează asupra operei, inclu 














istem de referință, propria personalitate şi prin ca 
iritualitatea categoriei sociale reprezentati 
Cartea semnată de Gombrich ridică © multitudine 
probleme, dintre care mult sînt oferit doat i 
tii pentru viitoare studii, Una din a t 1 
Мете ar fi a a a funcției imaginii artist Da 
попа este est i in actiun« 
joate fi int 154 decit ca í i 
( intetizata In calitatea m 
iecanismul psiholog re pi f 
nediul „schemei opera de artă, Gombr ubesti 
mează rolul intentionalitátii în initicrea demersuriloi 
геаїоаг‹ neglijează sensul încorporat în operă 
ire determină, în fond, calitatea „iluziei“ artistice 
te cunoscut faptul а, cu cit creatorul intervir mai 
tiv in procesul realici, cu atit distanța dintre 
mnificat si semnificant este mai та În plu 
uvin ubliniat că sensul într-o opera artistică nu 
trebuie căutat în accepţia lui logică, ci în cea estetică 
nnificaţiile semantice nefiind egale cu cele estetice 
D ele logice implicate în procesul creatici con 
cînd riu Spi о mutaue în planul estetic 
Cu toate acestea, lucrarea de fata este o invitaţi 
i oferă i valoroase sugesti 





meditatie 


ire ar fi cist 





folosită d 





t 1 


curente «i riontari dife 





gestaltismul, neopozitivismul 





ricum, Arta iluzie rămîne o fundamentală carte 
ferintá privind aceste complexe probleme asu- 
wa cărora discuţia se poartă în zilele noastre си 


yorita int căutarea unor repere mai sigure 


ensitate in 





i unor explicaţii mai comprehensive 


BALCICA MĂCIUCĂ 
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PREFAȚA PRIMEI EDIŢII ENGLEZE 


d mi s-a facut onoarea de a fi invitat sa 
in Prelegerile A. W. Mellon asupra Artelor 
Plastice, la National Gallery din Washington, 
ım propus să-mi aleg drept subiect psihologia 
reprezentării. Am fost adînc recunoscător mem- 
brilor Consiliului de Administraţie pentru acor- 
dul lor cu privire la un domeniu de cercetare 
‘xtins, dincolo de frontierele artei, la studiul 
percepţiei si al iluziei optice. Căci modul mis- 
terios în care formele şi semnele pot fi făcute 
а semnifice si să sugereze altceva, dincolo di 
ele însele, m-a preocupat încă de pe vremea 
tudentiei. În cartea mea The Story of Art 
hitasem dezvoltarea reprezentării de la me- 
todele conceptuale folosite de primitivi si de 
egipteni, care se bizuiau pe „ceea ce știau“, 
pind la realizările impresionistilor, care izbu- 
liseră să înregistreze „ceea ce vedeau“. Folo 
sind în acest fel distincţia tradiţională „ştiut“ 
i „văzut“, mi-am luat îndrăzneala de a sugera 
ı ultimul capitol că natura auto-contradictorie 
a programului impresionist a contribuit la pră- 
bușirea reprezentării în arta secolului al două- 
ecilea. Afirmațiile mele potrivit cărora nici 
un artist nu poate „picta ceea ce vede“ si nu 
poate înlătura toate conventiile, erau fatal- 
mente intrucitva aforistice si dogmatice. Pen- 
ru a le clarifica si întări, a trebuit să exami- 
nez însăși teoria percepţiei, pe care o gasisem 





ıu tinde sa rastoarne interpretarea anterioara, 


i-o justifice şi s-o amelioreze in lumina rea 
contemporane din psihologie. Pe scurt, 


3 5 ¥ aA AES ^1: 
cartea anterioară aplica o ipoteză tradiționala 








despre natura viziunii la istoria stilurilor re 
prezentationale ; cea de fata își propune оше‹ 
i. la rîndul ei, 





tivul mai ambitios de a folo: 
istoria artei pentru a încerca şi verifica însuşi 
cadrul ipotetic. lată de ce a trebuit să presupun 
ă cititorul cunoaște principalele faze ale stilu 





rilor reprezentationale, cart 
i. În afara acestora, nu 1 se 





cer j ici un alt fel de cunost 
specialitate. Cu atit mai putin presupun cunos 
cută psihologia, căci în acest domeniu eu in 
sumi sint un profan si un ucenic. Subliniind 


faptul, nu vreau totuşi, să par in mod greşit 


1 


că mi-aş саша scuze. După cite cr d eu, ma 
rele obiectiv pentru care au luat fiinţă ,Prele- 
gerile A. W. Mellon“ este acela de a mentine 
in pas cu vremea discutiile despre artà si de a 
asigura progresul obiectului lor. Cred că nu 
vom putea proceda astfel decit dacă vom in 
váta de la artisti să ne ferim de lu ruril 
făcute si să ne asumăm riscuri intelectuale 





gata 





Tot ce am promis receptivului meu auditoriu 
de la Washington a fost să nu joc prea strins 

Cele şapte prelegeri pe care le-am ţinut în 
primăvara lui 1956 au fost intitulate Lumea 
vizibilă si limbajul artei. Toate sint incorpo- 
rate în cartea de faţă, majoritatea doar cu pu 
tine modificări (Capitolele I, III, X, XI). Dintre 
celelalte trei, una supraviețuiește într-o formă 
considerabil lărgită, devenind Capitolul IX; 
celelalte două s-au extins in mai multe capitol 
şi constituie secţiuni ale capitolelor II și V, 
respectiv VII si VIII. O mare cantitate de ma- 
terial suplimentar provine de asemenea din 
prelegeri asupra aceleiaşi probleme generale, 
pe care le-am ţinut cu diverse ocazii în vre- 











babil de neevitat de îndată ce materi 
t 





ul de a lăsa pietre neîntoarse și alei neexplo 
rate. Ка încurajează totodată presupunerea ор 
imistă că cititorul se va aseza într-un fotoliu, 


naterial de lectură cu ilustraţii 
Editorii n-au precupetit nici un efort pentru 
a păstra ilustrațiile cât 

respective. 2 Aranjamentul notelor slujeşte unui 
cop similar. De regulă nu ne întrerupem pre 
legerile pentru a bombarda auditoriul cu date 
jbliografice. Am tinut deci referintele departe 
de ochii cititorului si am adunat toate notele 
la sfîrşit, dînd acolo indicaţii cu privire la pa 
gina de text şi la subiectul discutat. Oricare 
cititor dornic să afle capitolul si alineatul si să 








cit am deţinut Catedra slade! la Oxford, 
diverse institutii ale Universităţii din Lon 
din care fac parte, în timpul unei vizite la 


itatea Harvard, si la congresul anual 





tinut de British Psychological Society la Dun 
liam in 1955, unde mi-am si schitat programul 


cercetări 


і asemenea proces de extindere 





de sub tirania 
Într-adevăr, principala greutate intimpi 


aici a scăpa 





à de mine a fost aceea de a face ca argu 


| 
mentele fundamentale să devină suficient de 
explicite, fara a îngădui 
mfle pină la proporţiile unui volum. lată d 


lecárui аро] să se 


in ciuda multor prelucrări si rescrieri, am 


аг să mă folosesc de avantajele oferite d 


forma de prelegere, care se bucură de privile 


г 


asa cum e obligat să facá ascultătorul, si va 


urmări argumentele si exemplele în ordine: 


care îi sint prezentate. Fiindcă în prezeni 


devenit clar că lucrarea de faţă nu este un 


album de poze cu texte explicative. Este u 


explicative 


mai aproape de pasajele 


aute calea către alte lucrări de specialitate va 


Catedră de arta plastică înfiinţată la Oxford, 


Cambridge şi Londra de către Felix Slade (1790—1868), 
elebru colecționar de artă engleză (n.tr.) 


În ediţia românească lista si așezarea ilustratiiloi 
oarecum diferită (n. ed 











gaseasca 


paginile 464 


terminat 
wile lucrărilor. Dimpotrivă, cu deosebită plă 
îmi ici profunda 
munca plir 





Ыс сег- 











umbrească і 
de la Loeb Classical Li- 
a intimplatoare i 

de psihologie 


si traducătorii 
brary. Nici vreo referi 





minimalize 
cărţilor aflate pe 


"Method. and 


cum ar fi 
; , Psychology 





Woodworth s al 
perimental E Жыр : 
compactul volum in format red 


Zangwill An Introd яа in Mode rn Psycho 





“Study of V isual Per- 


admirabil ре; Wolfgang 


vedere al E pot tiste. 
lucrárii lui Ralph 
Introduction to Color (1948), 


. Evans — 
м înaintea 
Perception 0; 

m-a impie- 


menea mult 


the Visual World (1950), care, 
subestimez 
„înspăimîntătoarea л he a viziunii“. 
vile orizontu- 
foloase de 


intelectual să fit tras 












la D.O. Hebb The Organization oj Behavior 
(1949), Viktor von Weizsácker — Der Gestalt- 
kreis (1950), F. H. Allport — Theories of Per- 

ption and the Concept of Structure (1955) 
i mai mult decît de la toti, poate, de la F. А 
Hayek — The Sensory Order (1952) 


linumerarea unor cărţi reprezentind şcoli 





diferite de psihologie va trezi în mintea specia- 
listului bánuiala са modul meu de cercetare 
rebuie să lie fundamental eclectic. Pină la un 
inumit punct, această bănuială ar fi justiti 
ita, însă alegerea mea n-a fost lipsită de o 
iptiune a ei proprie. Dacă în momentul de fatà 
oricare cercetător al problemei ar dori să alle ce 
sume direcţie a urmat această opțiune, l-as 
indemna să se ducă la articolul scris în cola 
borare de Е. С. Tolman si E. Brunswik — The 
Organism and the Causal Texture of Environ- 
ment, Psy hol vical Review, 1935, care scoate 








in evidenţă caracterul ipotetic al tuturor pro 
'selor perceptuale 

Se întîmplă de asemenea cá si eu am văzul 
jomenitul articol abia după ce imi incheiasem 
artea. Nu mentionez acest fapt cu scopul dea 





vendica originalitate ; as vrea mai curind 

subliniez rolul jucat de tradiţiile vii in contu 
rarea intereselor noastre 
lost scris la Viena în 
aveam unele relaţii i 


elective. Articolul а 
4, pe vremea cind 
ntimplátoare cu Egon 









Brunswik, care cu multă bi Inavointa ne-a sei 


vit ca subiect in unele experiente asupra citirii 
xpresiilor faciale în artă, la a căror organizare 
ип contribuit 51 eu, sub conducerea regreta 


lui meu 





istoricul de artă dev venit psi 





analist, 


acela care, de-a lungul ui 
prietenii de peste douăzeci de ani, m- 


ă vad fertilitatea unei abordări psihol 








ările noastre comune in problema cari- 
caturii m-au pus pentru prima oară in fata 
problemei implicaţii uprinse în acceptarea 
пе imagini ca asemănare. чене de bază 


ale cercetării noastre sînt prezentate într-un 














seu din cartea sa Psychoanalytic Explorations 
n Art (1952), pe care m-am at în capitolele 
de fată. Ceea ce cuvintele tipărite pot doar 


palid evoca este pasiunea și mobilitatea minţii 








con- 





ui veșnic cercetătoare, căreia îi datore? 
vingerea că istoria artei ar deveni sterilă dacă 
n-ar fi în mod permanent îmbogăţită de un 


contact strîns cu cercetările asupra omului. 





Tot în aceiaşi ani, înainte de ocuparea Vie- 
nei de către Hitler, am avut si marele noroc 
le a-l cunoaşte pe Karl R. Popper, care tocmai 
isi publicase cartea The Logic of Scientific 
Discovery (tr. engl. 1959), in care stabilea prio 





ritatea ipotezelor stiintifice asupra înregistrării 


izoriale. Toate cunoștințele pe cari 





datelor ве: 
as putea să le am în problemele metodei stiinti 
lice şi în filozofie, acestei statornice 
le datorez. As fi mindru dacă influenţa } 
orului Popper ar putea fi resimţită pre 





leni în aceasta carle, deși, bineinte 
este răspunzător de numeroasele ei lipsuri 


Doctorul Gottfried Spieg 


lical. este cel de la care am învăţat să văd in 





г, un fizician me 


terpretarea tuturor imaginilor ca pe o problemă 
| ng Köhler mi-a 





filozoficà. Profesorul Мо] 


timpul său la 





acrilical си gener 


Princeton mi-a întărit convingerea ca pro 
blemele complexe intimppinate тп practica artei 
prezintà încă interes potential pentru cerceta 
rea psihologică Profesorul Richard Held, de 


la Universitatea Brandeis, mi-a lămurit mai 





multe puncte şi m-a introdus la secția de | 
hologie a Universităţii din Princeton, unde am 
vázut demonstratiile lui Ames. Oskar Kokoscli 
ka, artistul care m-a invitat să vorbesc 1а 
„Scoala de vaz“ de la Academia de vară din 
Salzburg, mi-a format convingerea că miste 


“ 


rele percepţiei pot inca fascina pe un mare 
artist din vremurile noastre. Convorbirile cu 
profesorul Roman Jakobson, de la Universi 


tatea Harvard, si cu profesorul Colin Cherry 
| Londra, 





le la Imperial College о] Science dir 


са 


Este 


Sit Mme 
if la 
| 
luri 


mentir 


Londra, cărora le rámin dator pentru imbol 










prilejuit ochiri chinuitor de ispititoare 
livantele domenii ale teoriei lingvistic 
teorici informaționale. 

firesc că nu-i pot enumera pe toti « 
i apropiați de la Warburg Institute 


Slade School of Art a Universității 





şi încurajare. Dar aş dori cel puțin să 


mez pe cei care au avut bunăvoința di 


citi manuscrisul cărtii de fată în diverse faze 


le elaborare 51 care mi-au oferit sugestii di 
îmbunătățire. Aceştia sint: profesor Ian Bia 
ki, profesor Gertrud Bing, profesor 
Harry Bober, domnul B.A.R. Carter ( are mi 
lat si grafice), profesorul Philipp Felil, doamna 
Ellen Kann, domnul Н. Lester Cooke, domi 


oara Jennifer Montagu, domnul Michael Podro 


| dom 


inisoara Ruth Rubinstein. Domnul Wil 


liam McGuire în faza editării, si soţia si fiul 
meu Richard alături de el, au avut grijă di 


аге 


Pent 


imi mărturisesc recunostinl 


ose ; 





lohn € 


'a me 


inuarie 


den ; Dent 
lin traducerea lui 


rase din The Wor 


si de autorul ei 


ru permisiunea de : 


Random 
m de W 





un pasaj 
is după Le roman de la 
George Allen and Unwin Ltd. pentru 
cs of John Ruskin si Phai 
ess Ltd. pentru extrase din ediţia Mayne 
rii lui Leslie Memoirs of the Life of 
'onstable ca pentru extrasele din car 
a The Story of Art 





1959 








A DOUA 





PREFAȚA EDIŢIEI 





schimbările din « 11 ţii se mărginesc la 
citeva recta le fapt d primare. Am 
acceptat insá cu bucurie invitatia editorilor d 
a scrie o prefa | tru această a doua editi 

Prii mea datorie e desigut 1 mult 
m Luturor celor al căror interes si înțelegeri 
au facut necesară retipárirea la mai puţin de 
un an de la apariție. A doua ar fi să tin seama 
| oati 1 di 1 indepart rte 
sursele de gresita inl ! ‘leva dea 

( Nu pot fac ) l dar pi el 
puțin atrage т itua asupra citorva {1 | 

) ast р | б in 1 | са рї р 
пегеа pripită că o carte despre ascensiunea 
artei iluzioniste nu trebuie să dorească a face 
lin fidelitatea fata de tură criteriul perfe 
tiunii artistice. Dacă dezmintirile mele de la 
paginile 36—38 nu sint suf nte, di ia 


treprinsa cu privire la caricatură si alte aspec! 


neiluzioniste ale reprezentarii ar fi trebuit sa 








mă ferească de această înțelegere greşită. Este 
un f i sant si necontestat ca multi artisti 
mal ut erau fascinati de problemele 
adevarului vizual, dar nici unul dintre ei n-a 
putut sa gindeasca vreodata ca adevarul vizual 


singur va transforma un tablou într-o operă 


de artà 








Un alt grup de cititori au căutat in cartea de 
fala sprijin pentru opinia contrarie, conform 
ireja. pretenţia de fidelitate fata de natura tre- 
buie să fie totdeauna lipsită de sens, de vreme 
fiecare vede natura într-un alt fel. În reali- 
ate eu am incercat sá arát (ex. p. 325 si urm 
i 350) cà incontestabila subiectivitate a viziunii 
exclude obiectivitatea criteriilor fidelității 
reprezentationale, Un manechin de ceară poate 
fi de nedeosebit fata de prototip, si privit prin 
or un tablou poate arăta întru totul la fel 

п înfăţişarea unui obiect masiv, complet indi 
de cine anume privește sau dacă privi- 


7 
TUL ac 


miră ori disprețuiește trucul folosit 


і 


Ceea ce ar fi putut să pricinuiască această 





reşită întelegere (în afară de exagerările de la 
paginile 76 si 82—83, pe care acum le-am ret 
tificat) este afirmaţia mea repetată că nici un 
artist nu poate copia ce vede. Nu există aici 


ici o contradicţie, căci un trompe l'oeil izbutit, 


ca şi o caricatură remarcabilă, nu sint numai 
rezultatul unei priviri atente, ci şi rodul expe- 
mentării cu efecte picturale. Inventarea aces 
Lor efecte, după cum am încercat să arăt, a fost 

mulată de nemulţumirea resimţită de anu- 
mite epoci ale civilizaţiei occidentale faţă de 
naginile ce nu izbuteau să fie convingătoare. 
Modificarea treptată a convențiilor schematice 
raditionale privind alcătuirea imaginii, sub 
presiunea unor noi cerinte, este tocmai una 
lintre temele principale ale cărții. 

\ici poate că ar trebui să stărui asupra unei 
lificultáti mai puţin evidente care s-ar putea, 


ot 1151 


„să nu ridice în calea cititorului obstacole 
prea greu de trecut. În calitate de istoric de 
artă, am luat existenţa si frecvenţa unor ase- 
menea vocabulare schematice drept punct_de 
plecare, fara a le mai demonstra in mod amă- 
nuntit caracterul. Specificul acestei probleme 
ar fi cerut un numár exagerat de ilustratii, 


iumai pentru a înfățișa cit mai multe figuri de 





moara 


dar 


stiinta mea, 


de 


cipale 











һагеа dacă lucrarea noastră reprezintă sau пи 
un progres în înțelegerea reprezentării pictu- 
rale si a istoriei sale depinde de valabilitatea 
argumentelor pe care le-a folosit. Si astfel mă 
întorc la marea datorie de recunoștință cu care 


rămîn impovarat fata de numeroșii cititori a 


căror bunăvoință de a asista la aceste argu- 
mente si de a lua parte la examinarea lor a 


depășit cele mai îndrăznețe visuri ale mele. 





E. H.Ci 


Londra, ianuarie 1961 


1966). Aş dori de asemenea să atrag atenția 





PREFAȚA EDIŢIEI A TREIA 


1 
i 


„la Zi“ luînd în conside 
пе toate lucrările de psihologie, filozofie si 
orie a artei publicate și care ar avea legătură 


duce cartea de faţă 


argumentatia folosită de mine, ar fi o sar- 
а ce mi-ar depăși puterile. Cititorul ar putea 
insă interesat să afle că în momentul de 
tā concluzia capitolului meu fundamental 
titulat, Analiza viziunii im artă, unde am 
iat о remarcă ,,laturalnica“ a profesorului 
J. Gibson (p. 385) se poate folosi de sprijinul 
id al unei cărţi foarte riguros gindite a aces- 
п mare cercetator al perceptiei : The Senses 
onsidered as Perceptual Systems (Boston, 
supra unui important articol care mi-a scăpat 
n vedere si la care s-ar fi cuvenit să mă 
er în atacul meu împotriva ideii de „ochi 
iocent* : R. Blanche — „La vision du peintre 
la psychologie de la perception*, Journal 


le Psychologie Normale et Pathologique, apri- 


-iunie 1946, pp. 153—80. În ceea ce mă pri- 
‘ste pe mine, am reexaminat citeva dintre 


roblemele cărţii de fata dintr-un punct de ve- 
ere oarecum diferit într-o prelegere despre 
„Descoperirea vizuală prin intermediul artei“, 
mută la Austin, Texas, si publicată în Arts 
Magazine, noiembrie 1965 


Nu înseamnă cá n-ar exista contradictii 





iversele metode de a ataca aceleasi probleme 





somitatl 


asupra 


nstienti 
Ч e 
па аса 
tei lui 
onsens 
fel dí 
in Ca « 
CV | 
; | 
nei ain 
inel Ci 
impla ва 
luder 
abil, în 
prelata 





experie 
[ 





1 $ 
Di 
196 


mpreună си mine 
i i academic 





funda 


і de fata ràmin îns 


la vre! 


11 





1 tot Mal Sint 1 

г-о cancelarie ori 

51 să-l pun să se 
n oarecare por 
| nu ca omagiu 


ci pentru a ne da 


, 
Dui 
u 
1\ 
al 
Ca 


t fi 
vea 





| 


con- 


mare 
cred cà 


fi supuse 


уа 


in 


INTRODUCERE 


riveste arta este în 


tice nu va putea să ne si ajute la 











ti ai ‹ l nsi m urm u or е 
‹ t й va fi psi ‹ Poate { A 
) { lar psihologi fi în orice ¢ 
EDLANDE! VON KUNST UND KENNEI 
istratia aflată in fata cititorului ar putea 


plice, mult mai prompt decit aş putea-o fac 
in cuvinte, ce se înţelege aici prin „enigma 
lului*. Desenul lui Alain (1) rezumă limped 
problemá care a obsedat mintile multor 

ralii ale istoricilor de artă. Din ce pricin 


si diversele popoare au 





în moduri atit de dife 


De Care 


generatiilor 





саїоаге pe cit ni 
'lIptene ? Oare tot ceea ce 


subiectiv, ori 





întregi 


а în asemenea domenii si criterii obie 


metodele predate 








iile adopi e n-al 
butit « posibil, asa 
m sugerează rul nostru, ca egiptenii 
i fi percepu într-un mod diferit ? 
are o asemenea variabilitate a viziunii artis 


xplicarea 





imagini create de unii artisti con- 


ijuitoarek 





emporani ` 








sint întrebări care privesc istoria ar 





Acestea 
tei. Dar răspunsurile nu pot fi găsite numai 
prin metode istorice. Istoricul de artă si-a în 
cheiat misiunea după ce a descris schimbările 
care au avut loc. Pe el j deosebi- 


rile de stil dintre o școală 





ast 


că 51-а rafinat metodele 





să poată grupa, « пса operele 
de artă ce ne-au rămas din trecut. Cercetind 


tille atit de variate din 





cu privirea ilustra 


rte, reactionam cu totii, într-o măsură 


iceasta « 








mai mică sau mai mare, asa cum reacționează 
si el în cursul cercetărilor; ne aplecăm atenţia 
asupra subiectului si în acelaşi timp a stilului 
imaginii ; vedem aici un peisaj chi OS sj 
dincolo un peisaj olandez, un cap grecesc si un 


portret din secolul eal saptesprezecelea. Am 





ajuns să fim atit de siguri de temeini 
asemenea i i 
mai întrebă 
laca un 





fost pictat de un maestru 
chinez sau de unul olandez. Daca arta ar fi 
numai, sau in cea mai mare parte, expresia 


unei viziuni personale, n-ar mai putea sa 


xist о istorie a art N-am avea nk ип 
motiv să 
1 trebuit 
picturile 
piate. Nu 





Alain vor a J 
şi mai puţin am putea spera să descoperim dacă 
a fost într-adevăr făcută 





o figură egipte 
acum trei mii de ani sau a fost i 
Indeletnicirea istoricului de artă se bazează pe 
convingerea formulată odinioară de către Wolf 
Nu 


falsificată ieri 








flin si anume ice lucru este posibil 


în oricare epoca“. Explicarea acestui fapt ciu- 





dat nu cade în sarcina istoricului de artă: da: 


atunci în sarcina cui cade ? 





ederea. Faptul că ne-am debara: 








existat o vreme cînd metodele de reprezen- 
e constituiau o preocupare specifică a cri 
lui de artă. Fiind obişnuit să aprecieze lu 

contemporane înainte de toate după cri 
ul fidelității reprezentationale, nu se indoia 
fel că această indeminare a progresat de 
inceputuri rudimentare si pina la desavir 

iluziei. Arta egipteană adoptase metode 


pilaresti, fiindcă artiştii egipteni nu se pri 
epeau la mai mult. Conventiile lor ar fi pu 


[i scuzate, însă în nici un cx trecute си 








at de acest 
il dintre  cistigurile 





linitive datorate marii revoluţii artistice 
ire s-a raspindit návalnic peste Europa în 


ma jumătate a secolului al douăzecelea 
ma prejudecată pe care teoreticienii justei 


aprecieri a operelor de artă încearcă de obicei 


combată este credinţa ca perfectiunea ar 
tica ar fi totuna cu fidelitatea fotografică 


carte poştală ilustrată sau fotografiile vede 


lor au devenit exemplul onvenlional de 


)n-valoare prin contrast cu care studentul 
vata să discearna realizările creatoare ale 


iarilor maestri. Cu alte cuvinte, estetica a re- 


ntat la pretenţia sa de a se ocupa de pro 


ema reprezentării convingătoare, de problema 


ziei in artă. Sub unele aspecte asta este în 


n-ar mai dori 


adevar 


se întoarcă la vechea confuzie. Dar de 


» eliberare si nimeni 


reme ce nici istoricul de artă si nici criticul 


mai doresc să se ocupe de această problemă 


terna, еа a rămas orfană si neglijată. S-a 
răspîndit părerea că iluzia, fiind artisticeste 
iepertinenta, trebuie sa fie si din punct de 





dere psihologic foarte simplă 


Nu avem nevoie să ne întoarcem la artă 


pentru a dovedi că о asemenea părere e gre 


ita. Orice manual de psihologie ne poate pune 
la dispoziţie exemple deconcertante care arată 








mpiex 
simplul 





narul de filozo e venind din 
nalului umoristic Die Fliegende 








| m vedea în desen lie un iepure, a 
№ uşor de descoperit amindoua int 

H mai putin uşor de descris ce se intimpla cînd 
trecem de la o interpretare la cealaltă. Кага 
indoialà, nu avem iluzia cà ne-am găsi în fata 








Fi 
ЕІ КЕ ЅАЇ RATA 
REPRODUCE 

Di 

DIE FLIEGEND 
BLATT! 


UNUL териге „reai“ Sau a 


Forma de pe hirtie nu « 





u nici unul dintre cele d 
nu încape îndoială că intr-u 
til forma se 





1 
insformá cînd ciocul de rata de 





vine urechi de iepure si face dintr-o porţiuni 
altminteri neluatà în seamă o proeminentă as: 
manatoare cu botul iepurelui. Am spus „п 
luată in seama“, dar ne ramine oare cit de cit 


siliti să cerce 





І cercetám forma 
independentă de interpretare, iar asta, ne dăm 


rt pede seame 








putem trece de la o interpretare la cea 


rapiditat 


Ф 
= 


C mare; o să ne 

„amintim“ si de iepure in vreme ce vedem 

ata, dar cu cit ne observăm mai atent pe noi 

atit mai sigur vom descoperi cá nu 
; ; : 


înşine cu «e 
putem real 


1 
iza în acelaşi timp ambele alterna 
tive de interpretare. Iluzia, vom vedea atunci, 


greu de descris ori de analizat, паса, desi 




















| OI experlet data теби? fi ilu- 
| putem, T rbind, suprave 
em ре noi ir е omentul cînd avem 
t 
аса cititorul gasește à aceasta armati 
cam deconcert ATA гїсїпа 1 
pentru a o V u instrumen 
| йе ‘linda din ‘ Prec 
„lin baie dca expr nia pe са îl 
demn pe cititor s-o facá reuşeşte 1n « ри 


mai deplin dacă oglinda e putin аһиги 








n exercitiu fascimant ае repre 
ionistaà | turul 
р pe lu i si sa stergi iprafata d 
untrul c Căci numai dupa ce at 
ut într-adevăr asa ne dăm seama cît de mică 
maginea cart e-a facut să credem са ni 
lem „faţă in 1 Ca să fim precisi, trebuii 
he exact jumătatea mărimii capului nostr! 
! reali 1 titor u c 


poate fi di 


triunghiurilor 





menea, i intimpinata 
o sinceră neîncredere. Și, sfidind orice geo 
wetrie, si eu, la rîndul meu, уо! ustine cu 
ipatinare că imi văd într-adevăr capul (i 


árime naturală) atunci cînd mă barbieres¢ 
i că dimensiunea de pe fata oglinzii e inse 


toare. Nu pot să-mi 








mai si am în farfurie. Nu 





1 Supravegik 
{ oglin au со 
| magie a 1sformárii 
re de exprimat în cuvinte. 


e туур] "1 А р 
maestru al introspectiei, Kenneth Clark, 
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cînd a încercat să ,,pindeasca“ o iluzie. Privind 
un mare tablou de Velazquez, a vrut să observe 
ce se intimpla atunci cînd el se trage îndărăt, 
iar trăsăturile de pensulă si petele de culoare 


transformă într-o viziune de 





realitate iguratá. Dar oricit a incercat, 


ba departindu-se, ba apropiindu-se, i-a fost cu 





neputinţă să păstreze ambele viziuni în același 
timp, si astfel răspunsul la intrebarea sa cu 
privire la ce intimpla părea să-i scape Гата 
incetare. In exemplul lui Kenneth Clark, pro 
blemele de estetică si de psihologie sînt în mod 


ubtil intretesute ; este evident că nu la fel 
stau lucrurile in privinta exemplelor din ma 
nualele de psihologie. În cartea de faţă am so 
cotit deseori util să separ discuţia asupra efec- 
telor vizuale de cea asupra lucrărilor de art 

Îmi dau seama că asta poate duce uneori la o 
impresie de ireverenià ; sper ca adevărul să 


fie de partea contrarie. 
Reprezentarea nu trebuie să fie artă, da: 
din pricina asta nu este deloc mai putin mis 


terioasă. Imi aduc foarte bine aminte că forta 





si magia alcătuirii de imagini mi-a fost prima 
oară revelată nu de Velâzquez, ci de un simplu 
joc de desene de care am aflat în școala pri 
mara. O poezioara explica în ce fel рой să 
desenezi mai intii un cere si să reprezinti o 


ea era rotundă in Viena mea 





natală) ; o curbă adăugată deasupra transforma 
pinea într-o sacoşă pentru piaţă, două mici 
inflorituri pe toartă uite c-o fac să scadă cit 
о pungă; si 

iată şi pisica. (Fig. 2). Ceea ce mă intriga pe 
mine, cînd am învăţat scamatoria asta, era pu 
terea metamorfozei : coada distrugea punga si 
crea pisica ; nu puteai s-o vezi pe una fără 
5-0 pierzi pe cealaltă. Dar dacă sîntem atit de 
departe de a înţelege acest proces, cum putem 
nădăjdui să ne apropiem de Velázquez ? 


acum, dacă-i adaugi și-o coadă, 








Cînd m-am imb: 





pentru aceste explorări 
ale mele nu prevedeam aproape deloc pină pe 
ce tarimuri depărtate are să mă ducă tema 
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iluziei. Nu pot decit să-l invit pe cititorul do: 
\ 


nic să participe la această mare vinătoare să 


e antreneze puţin în jocul autoobservatiei, nu 
atit în muzee, cit în contactul zilnic cu ta 
blouri si i1 ini cînd călă 
ul sau zaboveste într-o sala 
de așteptare. E limpede са ce va vedea atun 


toate felurile 





toreste cu 


nu poate fi socotit artà. Va fi un lucru mai 
puţin pretentios, dar in acelaşi timp si mai 
pulin supărător decit Dietele lucrări de arti 
care maimutarese siretlicurile lui Velazqu. 


Cînd ne ocupăm de maeștrii din trecut care 


au fost în acelaşi timp si mari artisti, dar si 


mari ,lluzionisti*, studiul artei si studiul ilu 
ziei nu pot fi totdeauna separate. Cu айі mai 
mult tin neapărat să subliniez cit mai limped: 
imi stă in putinţă cà lucrarea de fata nu inten 
tioneaza să devină o pledoarie deghizată ori 
de alt fel, în favoarea folosirii trucurilor ilu 
ioniste în pictura de astăzi. As vrea să previn 
in mod special acest accident în comunicațiile 
dintre mine si cititorii sau criticii mei, fiindcă, 
de fapt, eu am o atitudine mai degrabă critică 


fata de anumite teorii privitoare la arta ne- 
figurativă si am facut aluzie la unele chestiuni 
de acest gen, atunci cînd mi s-au părut utile 
Dar dacă am porni-o pe drumul ăsta, ar în- 
semna să renuntám la ceea ce își propune car- 


tea de fata. N-am să neg nici o singură clipă 





descoperirile şi efectele reprezentării, cu 


care se mindreau artiștii de altă datá, au deve- 














-all \ va í 

ina ч "u reprezentarea пг 
poate fi socotità tàzi 1 ucru l 
omul poate Drezenta Ci mal Mal 11 
pentru istork odată n-a mai existat 
rivadă ca a astra, cind imaginea vizua 
fi fost alll le rell 1 toate ассериини‹ 
intului. Sintem incongju | asalla 

i reclame, de comi iri ni il 
Vedem aspect le realita | Late pi 
ele t T ipe dt l nemati Ll 
nal ( ) ап ) imbatla | 
Pictura lal a Oala р! 
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care | Ciotto 1 | 
rie Poal! | ри | imaginile ! la Ct 
pe 1 í isim pe о culie de paste la 
pentru micul dejun ir fi facut pi 1 
px an lui Giotto ramina u 1 
Lil dacă ( 1505 oamen | bare 
{гара d алс гла а роп | | 
IN! tablou ar поо Eu nu 
intre í Dar cred că izbinda 








arizZarea Cu \ 
problema ай! pentru storic, CH | pe 
pr 

( 

Lal l 


intem în primejdie de a inceta sa mal 


tem. Principala ţintă pe care mi-am propus 


este capitole esi 


oastre simtámintul mirării fata de capacitatea 


mului de a da fiinţă, си ajutorul tormi 


liniilor, umbrelor sau c! 
| 


rioase fantasme ale realita 


acelor 


a] Y 
пае pt 








numim „tab afirmi 





tahil TA 11 
sa restabilesc in m 


mi 


i 


XII 








felosu lor în stare de vı 





she ?“ Jı 
cunosc o altă descriere mai nimerila spre 
At nou arta de a ne minuna Si 
valoarea definitiei date de Platon nu | 





i ne i 


imic diminuată prin faptul ca multe dintre 
aceste visuri făurite de om pentru folosul ce 


lor in stare de veghe sint izgonite de по de pi 


‚ poate pe bună dreptate, fiindcă 


țărmul artei 


wape prea eficace ca înlocuitoari 





indiferent dacă le spunem portrete 
Di au comics-uri. Chia: i portrelel 


ir sau comics-urile, cercetate cum 


e pot da prilej de gindire. După cun 


poeziei ar rămîne incomplet fara 





inoastere a limbajului prozei, tot la Те], cred, 






1‹ onoloviei 


Leazà la 





găsesc strînse in numeroasele cărţi scrise dt 
artisti si profesori de artă pentru uzul studen 
Шог si amatorilor. Eu, nefiind artist, nu m-am 
intins asupra unor asemenea chestiuni tehnici 
mai mult decit aveam nevoie pentru argu 


f 
mentare. Dar as fi fericit dacă fi 





al cărții de fa 


provizoriu la atit de necesara 





tărimul istoriei artei si domeniul artistului 


practicant. Am vrea sa 1 тїптїї in clasa 








-un limbaj in- 
1 оагесаге 
stiintific 


liscutăm problemele elevilor 





teles si de unii Si de ceilalti 





noroc, chiar 


al percepţiei 

















à 
Э) 

Cititorul căruia îi place să intre dintr-o iată 
in medias res, ar face bine să se Int arcă de 
ici la primul capitol. Există totuşi o bună și 
veche traditi fel de bună si la fel de ví 
he, de fapt, ca Plato Lristotu care cere 
са acel се problemă de 110 fie Si 
propun о solu noua, să Таса ntii o pre 
entare critică a istoricului cl ii. lată di 
се, în următoarele trei sectiut prezenti 
introduceri, voi prezenta pe scurt o vi dere di 
ansamblu a evoluţiei ideilor noastre despre stil 
i voi explica in ce fel istoria repreze Lă їп 
artă a aj să se întrepătrundă din ce in ce 
mai mult cu psih | perceptiei. Sectiunea 
linalà va fi consacrată situaţiei din prezent 
biectivelor cărții de fata 


provine de la stilus, 


Cuvintul „stil“, se stie, 


unealta de scris a romanilor, care vor fi vorbit 





despre un „stil desi site la fel cum generaţiile 
ulterioare vorbeau despre о „pană curgatoare” 


рга 





«hime era concentrata а: 


Educatia din | 
a studen 


puterii de expresie si de convingere 
tului si de aceea profesorii de retorică de pe 
atunci au gîndit foarte mult asupra tuturi 
stilului dn vorbire 3 


cutiile Jor au acumulat о mare cantitate ае 


51 expresiei, idei cu îndelungă 





nfluenta asupra criticii. Cele mai multe dint 
iri au fost îndreptate asupra anali 


aceste efortt 





zei efectek ale diverselor procedé e 
tradi asupra dezvoltării unel 
bogate minclogii pentru desemnarea ,,cate- 





expresie“ ornamentatul si umi 


111 ` 1 
gorlHuor Ge 


lul, sublimul si bombasticul. Dar caracteristi 
cile de acest gen sint bine cunoscute ca gre! 


ss AREE 








41 





de descris altfel decit prin met 
despre un stil ,sclipitor* sau despre 


poate că terminologia stilistică 
tins niciodată 


asupra artelor vi 


tind în jur mijloace sugestive de 





comparații cu 








Quit mai ales, foloseste o scurtă istorii 
a la maniera „aspră“ a sculpturii ar 
haice si pina la ‚тойс „dulceata“ 


pentru a 


lustra dezvolt si schimbă 








rile petrecute in í la vigoarea 
frustă si pina la гап ag. Oricit 
de fascinante sint ac ifera 
adesea de o confuzie ce mosteni1 
Problemele modurilo: i ral 
ori separate de cele г pi 
tehnice. Astfel, ceea гое 
punctul de vedere al nu 


p: 


poate fi de asemenea 
priveşte virtuozitatea pură. Polemicile 
diferite scoli de 





retorică folosesc din plin ase 





menea argumente de ordin moral. Bombasticis 


mul asiatic este coni 





amnat ca semn de deca 
dere morală, iar întoarcerea la puritatea voca 
bularului atic e aclamată ca o victorie morală 
Există un eseu al lui Seneca, in care coruptia 
stilului în mîinile lui Mecena este analizată 
[ага milă, са manifestare a unei societăți со 
rupte, în sînul căreia afectarea si obscuritatea 
iu mai mare pret decit luciditatea rectilinie 
Dar argumentele de acest fel nu ramineau fara 





răspuns. Tacit, în dialogul său despre oratorie, 
intentează un proces tuturor Ieremiilor din vre 
mea lui, care calomniau stilurile contemporane 
Timpurile s-au schimbat si la fel si urechil: 
Vrem o altfel de oratorie. Această 
referire la condiţia timpului și la diversitatea 
„urechilor“ este poate primul contact de o clipă 


noastre. 


între psihologia stilului şi aceea a percepției 
Nu cunosc nici o altă referire atit d ex 





psihologiei percepţiei n-a existat їп antichitate 
| 


tre dialogurile filozofice ale lui 





utia trece asupra con 

ditiel perceptiilor senzoriale ca sursă a cu- 

xcepticului 
۲ 


oricărei cunoasteri i se atrage atentia asupra 





are neagă posibilitatea 





rfectibilitatii ochilor nostri: ,,Citi 
bra detalii pe care noi nu le 
vorbitorul, pentru ca nu 


momente sa 1 













imitării ipotezel 
rificate de experiența cu 
a invata privind intens na 


că numai pri 


niciodată să-l 





istoria sculpt 
invențiilor, a 
еа naturi 


Polignot a lost 





Las “a ргео 














OS OT“ од 1 pina id aispre 





ea. Vasari пи uită niciodată să înalte laud 
acelor artisti din trecut care au adus o contr 
"uti listinctă, după vederile lui, la desávirsi 
rea mestesugului reprezentării. „Arta s-a inàl 
at de la începuturile umile si pind la piscurile 
perfectiun lindcă asemenea genii innascut 





cum a fost Giotto, au luminat calea, dindu-k 





eprezentării ca pe o mare acţiune colec 





le o asemenea dificultate, încît o anur 


1 
ea inevitabilă. lată с 











viziuni a muncii deven 
spune despre Taddeo Gaddi : „Taddeo a adop 
at întotdeauna maniera lui Giotto, dar n-a îm 
bunatatit-o prea mult decît în privinta colori 

|] м г 2 1 | 2 a tx) + 

1 Stralucivol 
( îmbunătă 
dificultàt 


51 adecvat, 


eea Taddeo, 


i tto făcuse 
a пе Simplu, a avut timp să adauge ceva di 
la sine, Iimbundatatind coloritul.“ 
per să arăt în paginile саг! le fata cà 
acest рип‹ vedere nu-l del atit d nary 
cum e pre a neori. Pare naiv numai di 
pricină cà nici Vasari n-a putut să descíilceascá 
ideea de invenţie de aceea de imitatie a na- 
urii. Această contradicţie aproape că iese si 


gură la iveală în felul cum Vasari îl prezintă 


Masaccio, căruia îi atribuit 





faptului că „pictura nu este nimic altceva d 





cum natura însăşi le produce“. Lui Masaccio, 
de pildă, ‚її plăcea să picteze draperii cu pu 
ine falduri şi cu o cădere lină, chiar aşa cum 
sînt in viata reală, iar asta a fost de mare folos 
artistilor, încît merită să fie lăudat, ca desco- 
peritor al еі“ 

Tocmai în astfel de momente cititorul se va 


ntreba utate putea să existe in aceasta 





simplă zugrăvire, de asa natură inci 
piedice pe artiştii de dinainte de Masaccio sa 








se uite singuri la felul cum cade o draperie 
Y trebuit să treacă vreme pina cind întreba 
rea să apară în formă articulată, dar formula 
rea ei si primele încercări de a-i da răspul 
încă sint legal le tradiția academică a învă 
tamintului art 

Problema : ce se întelege prin „a privi па 
tura“ — ceea ce numim astăzi psihologia per 
eptiel a intrat mai intii in di tiile 





stilului ca o problemă practică a învăţ 
lui artistic. Profesorul academic, aplecat asupra 
fidelității reprezentării, şi-a dat seama, asa cum 
| i in viitor, că greutăţile intimpi- 
ези nu numai din nein- 
deminarea de a copia natura, ci si din neinde- 
minarea de a o vedea. Discutind această 











observaţie, Jonathan Richardson a remarcat, la 








inceputul secolului al optsprezecelea : „Căci 
xistă o anumită maximă potrivit căreia nici 
un om nu vede ce sint lucrurile, dacă nu ştie 
ce trebuie să fie. Adevărul acestei maxime va 
fi arătat de comparatia dintre desenul academii 
il unui corp omenesc facut de cineva care nu 
cunoaşte structura, legăturile oaselor şi anato- 
mia, și cineva care le cunoaşte 


amindoi văd aceeași viata, 





dar cu ocl 

Nu mai era de făcut decit un pas de la ase- 
menea observaţii pînă la ideea că schimbările 
petrecute în stil, de felul celor descrise de 
Vasari, nu se au numai pe о sporire a di 
băciei, ci erau rezultatul unor moduri diferite 
le a vedea lumea. Pasul acesta a şi fost făcut 











in secolul al optsprezecelea, şi pe bună drep 
tate, de un profesor academic, James Barry, 


} Аса 





їп una dintre prelegerile ţinute la Royal 
demy. Barry era intrigat de relatarea lui Va- 
ari că Madonna Rucellai (2) a lui Cimabur 
(astăzi în general atribuită lui Duccio), a lost 
aclamată ca o capodoperă în secolul al treispre 
zecelea. Marile slăbiciuni ale acestei lucrări a 
lui Cimabue — o spunea Barry „ar putea 
probabil face pe ii 








să creadă că atunci cînd 





a pictat-o, i-a fost cu neputinţă să observe 
natura. Dar imitatiile artei timpurii sint 


tocmai ca și acelea ale copiilor; nimic nu 

văzut, chiar din spectacolul pe care îl avem 
in fata ochilor, dacă nu a fost într-o oarecare 
măsură si in alt chip cunoscut si cercetat mai 


inainte, iar nenumărate deosebiri vizibile intr 
vremur 


arată în ce mare măsură restringerea sau extin 





de nestiintà si acelea de cunoaster 
derea sferei noastre de viziune depinde de alti 
factori decit simpla redare datorată facultăților 
optice obişnuite. Prin urmare, oamenii din acele 
epoci doar atit vedeau si admirau, fiindcă nu 
ştiau mai mult.“ 


Sub impulsul dezvoltării ştiinţei si a noului 


interes fatà de observaţia directă, aceste pro 
bleme ale viziunii au lost mult dezbătute de ar 


tisti la începutul secolului al nouăsprezecelea 
„Arta de a vedea natura spunea Constable 
in telul lui tăios — este un lucru aproape tot 


atit de greu de insusit ca si arta de a citi lero 
gli le ер 





іріепе.“ Exclamatia asta are ип tais 
nou, deoarece acum e adresată mai degrabă 
publicului decit artiştilor. Publicul nu are drep 
tul să judece veracitatea unei picturi lasă 
Constable să se înţeleagă — pentru că viziunea 
lui e întunecată de ignoranță si prejudecăţi 
Aceeaşi convingere l-a îndemnat pe Ruskin să 
| in 1843, Modern Painters in apărarea 
lui Turner. Acest tat 
mal convi 


incepe cu Pliniu si V 





te poate iltima 





din traditia 





in care 





artei este interpretată ca progres catre 

















































































e needucate* 
uhr 
сайї în procesul vederii. Cel mai 


bui sá adn tor arab al acestei problem 





lreptate уни ) a arătat Occidk lui n 
rium asupra prejyud ‘atilor tradiţiei. КІ este lieval deosebirea dintre simt, unoastere 
lent, fiindcă tuturor ne est arte greu 5 eductie, care toate joaca un rol in percep 
li prindem ceea ce vedem într-adevăr din va .Nimic din e vizibil nu e înteles numai Dri 
doar stim, i să ne redobindim fel ochiul imtul vederii spune еј 1! ifara de |] 
mină si culoare.“ P aceast 
raditie a di nit | inc 





vr imturi. Căci dacă ochiul reactionea 





| lobindità prin simţul tactil si prin mişca! 
Această analiză asupra „datelor căpătate pri! 


simturi“, începută de empiriştii britanici, a 





într-adevăr 





lumea asa ‹ | pictat-o, cà au гергоа! intelectuali, Helmholtz, ita 
„imaginea de pe retină“? Acesta sa риси fiziologice. Dar nici Berkeley si ni 
copul câtre саге s-a indreptat intreag | | Helmholtz n-au comis greseala de a confunda 





a artei ? Psihologia percepției va rezolva n „vederea“ cu senzatia vizuală. Dimpoti 





sfirsit problemele artistului ? listinctia dintre ceea ce a ajuns sa fie cunt 
it ca „senzaţie“ simpla înregistrare a „si 
4 mulilor* — si actul mental al perceptiei ba 
: ia lui Hel dedu: 


in psi 







a aceasta а dezvalil 





lezvăluit : că stiinta e neutră si că artisti а ologia se 


'Scopeririie 


al 





7U 








psiliolo la fel de intemeiate in 
prijinul înca ii acordate de arta traditio- 
паја cunoaşterii intel: le. J 
dezbateri, începută саш 





nouas PreZect 


lasindu-i pe artisti si 
și surprinși 





minent in aceasta po ul este criticul 
Konrad Fiedler, care a subliniat, în opoziţie 
|! impresioniştii, că „pină si cea mai simplă 

impresie senzitivă ce pare a [i doar materia 
brută a operatiunilor minţii este si ea un aci 
mental, iar ceea ce numim lumea exterioară 
de fapt rezultatul unui proces psihologi 


Adolf von Hildebrand, a fost cel car: 








a apucat sa апап proces într-o саг 
ticica intitulatà Prol formei in artele fi 
gurative, apărută în 1893 si aflatà în centrul 


atenţiei unei întregi generaţii. Hildebrand s-a 
ridicat si împotriva idealurilor naturalismului 


liintific, lansind un apel către psihologia per 


| ima 


epliel: dacă încercăm sa face 





ginilor noastre mentale pen operi 


'nstituenti primari, le vom 





datele simţurilor derivate din văz s 
tirile pipăitului si ale mișcării. O sferă, de 
pildă, apare ochiului ca un disc pl 
tactil este cel care ne informează despre pro 
rietățile spațiului si formei. Orice încercare a 


тіпа acest dat al cunoaşterii 





este usui 'ece in lipsa lui n-ar mai 


putea percepe de fel lumea. Sarcina artistului 

| limpotrivă, să compenseze în lucrarea sa 
i prin clarificarea imaginii, pen- 
fel nu numai senzaţii vizuale, dar 
și acele amintiri tactile care ne dau posibili- 
tatea să reconstituim în minte forma tridimen- 


iomal? 
топа: 
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Essex, 1816, col. Widener, 





palidă. Fotografie executată de 





Park, reproducere contrast. Fotografie executată de 
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Nu prea e deci un accident faptul că peri- 
oada cînd aceste idei erau atit de viu dezbătute 
a fost totodată şi perioada în care istoria artei 
s-a emancipat de sub tutela istorismului, a 
biografiei si a esteticii. Chestiuni care fuseseră 
luate drept sigure atit de lungă vreme deve- 
neau dintr-o dată problematice si necesitau o 
reconsiderare. Cind Bernard Berenson și-a scris 
strălucitul eseu asupra pictorilor florentini, care 
a apărut in 1896, şi-a formulat crezul estetic 
în termenii analizei lui Hildebrand. Cu darul 
său de a formula pregnant, a rezumat aproape 
întreaga carte, oarecum stufoasă, a sculptorului 
în fraza: „Pictorul isi poate îndeplini sarcina 
numai dind valori tactile impresiilor retinale.* 
Pentru Berenson, forţa cu care Giotto sau Pol- 
laiuolo ne captează atenţia e datorată tocmai 
faptului că au făcut exact acest lucru. Ca și 
Hildebrand, era si el interesat mai degrabă de 
estetică decât de istorie. 

Trei ani mai tirziu, in 1899, Heinrich WOlf- 
flin i-a plátit tribut lui Hildebrand in prefata 
la cartea sa celebră despre Arta clasică. Idea- 
lul de claritate si ordine spaţială înfățișat de 
Wolfflin în descrierile capodoperelor lui Rafael 
poartă amprenta influenţei lui Hildebrand în 
chip nu mai putin vizibil decît imaginea lui 
Giotto creată de Berenson. Dar Wölfflin și-a 
dat seama că de fapt categoriile lui Hildebrand 
erau adecvate nu numai ca ajutor în apreciere, 
ci și ca instrument pentru analiza diverselor 
moduri de reprezentare. ,,Polaritátile* finale, pe 
care avea să le dezvolte în Principiile funda- 
mentale ale istoriei artei 1, distincţia dintre cla- 
ritatea solidă a modurilor Renașterii și com- 
plexitátile „picturale“ ale barocului, datorează 
şi ele mult contactului cu Hildebrand. Wölf- 
flin a fost acela care a pus in circulatie cu- 
vintul de ordine „istoria vederii“ în istoria 
artei, dar tot el e acela care a prevenit împo- 


1. traducere în româneşte : Edit. Meridiane, Bucuresti, 
1968. 
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redate asa cum se prezintă ele simțului tactil, 
cel mai „obiectiv“ dintre simţuri, care semna- 
lează forma permanentă a obiectelor, fără să 
tina seama de schimbarea punctului de unde 
sint privite. Aici, de asemenea, se află pricina 
pentru care egiptenii au evitat redarea celei 
de a treia dimensiuni, deoarece distantarea si 
racursiul ar fi avut drept consecinţă introdu- 
cerea unui element subiectiv. Un pas înainte 
către a treia dimensiune, care acordă ochiului 
partea sa în perceperea modelajului, a fost fă- 
cut in Grecia. Mai era totuși nevoie de a treia 
și ultima fază a artei vechi — antichitatea tir- 
zie — pentru a dezvolta un mod pur vizual 
de redare a obiectelor aga cum apar ele de la 
oarecare distanţă. Dar, în mod paradoxal, acest 
pas înainte l-a frapat pe observatorul modern 
51 l-a făcut să-l considere un regres, pentru cá 
face corpurile să pară plate si informe, iar 
de vreme ce obiectele sint redate numai indi- 
vidual, fárá vreun raport cu anturajul lor, 
aceste imagini acoperite de protuberante apar 
de douá ori mai grosiere prin aceea са se pro- 
filează pe un contrast indefinit de adincimi 
umbrite sau de fundaluri aurii. In cadrul isto- 
riei universale, antichitatea tirzie nu a fost 
totuşi un declin, ci o fază de tranziţie necesară. 
Intervenţia triburilor germanice, considerate de 
Riegl ca avînd o mai pronunțată înclinaţie că- 
tre subiectivism, au dat artei posibilitatea de 
a-şi continua transformările pe un plan mai 
înalt, de la o concepţie tactilă asupra spaţiului 
tridimensional, ca în Renaştere, către o altă 
creştere a subiectivitátii vizuale în baroc si 
apoi triumful senzatiilor pur optice din impre- 
sionism : „Fiecare stil tinde către o redare fi- 
delă a naturii si către nimic altceva, dar fiecare 
dispune de propria lui concepție despre na- 
turá...* 

Există o trăsătură de geniu în unitatea de 
intenții prin care Riegl încearcă să explice prin- 
tr-un singur principiu unitar toate schimbările 
stilistice în arhitectură, sculptură, pictură si 








artă decorativă. Numai că amintita unitate de 
intenții, pe care el a socotit-o drept semn dis- 
tinctiv al unei abordări ştiinţifice, l-a aruncat 
pradă acestor obisnuinte prestiintifice ale min- 
tii, datorită cărora principiile unitare prolife- 
rează obisnuinta mitificării. ,, Vointa-de-a-da- 
forma“, ace] Kunstwollen, a devenit un fel de 
masinárie fantomá, ce conducea carul dezvol- 
tării artistice conform poruncilor date de „legi 
inexorabile“. De fapt, aşa cum a arătat Meyer 
Schapiro cu privire la Riegl : „motivarea pro- 
pusă de el în legătură cu acest proces si cu 
schimbárile lui petrecute in timp si spatiu sint 
vagi si adesea fantastice. Fiecare mare fazá a 
procesului corespunde predispozitiilor unei se- 
minţii... Fiecare semintie isi joacă un rol pre- 
stabilit şi, după ce şi l-a încheiat, se retrage...“ 








În acest tablou al istoriei universale nu este 
greu de întrezărit o reînviere a acelor mitologii 
romantice care au culminat cu filozofia hegeli- 
ană a istoriei. Istoria artei a atribuit antichi- 
tátii clasice si Renașterii creșterea măiestriei 
tehnice. În acest context, chiar despre arte se 
spunea uneori că au copilărie, maturitate și 
declin. Însă romanticii au văzut întreaga isto- 
rie ca pe marea dramă a evoluției omenirii de 
la copilărie la maturitate. Arta a devenit „ех- 
presia epocii“ si un semn de recunoaștere a 
fazei la care Lumea Spirituală ajunsese în orice 
moment dat. În cadrul creat de astfel de spe- 
culatii, medicul romantic german Carl Gustav 
Carus l-a anticipat într-adevăr pe Riegl în in- 
terpretarea istoriei artei ca o trecere de la 
pipăit la văz. Vrind să pledeze pentru recu- 
noaşterea picturii peisagiste drept marea artă 
a viitorului, și-a bazat pledoaria pe legile ine- 
vitabilitatii istorice : „În orice organism, dez- 
voltarea simţurilor începe cu atingerea directă, 
cu pipăitul. Simturile mai subtile, auzul si 
vázul, apar doar atunci cind organismul s-a 
perfecționat. Aproape în acelaşi fel, omenirea 
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Istoria gustului si a modei este istoria pre- 
ferintelor, a diverselor acte de opţiune între 
ацегиайнуе date. Respingerea de către prera- 
faeliti a convențiilor academice de pe vremea 
lor este un exemplu, la fel ca si japonismul 
cultivat de către Art nouveau. Asemenea 
schimbări în stil și în prestigiul stilurilor pot 
fi prezentate (desi nu prea exhaustiv) in ter- 
menii unei „voinţe-de-a-da-formă“ ; nimeni nu 
se indoieste că erau simptome ale unui intreg 
conglomerat de atitudini. Dar ceea ce intere- 
seazá aici din punct de vedere metodic este 
faptul cá un act de optiune nu are decit sem- 
nificatie simptomaticá, si exprimă ceva doar 
dacă putem reconstitui situaţia din omental 
alegerii. Căpitanul care ar fi putut părăsi va- 
sul ce se scufunda, însă a rămas pe punte 
trebuie să fi fost un erou; omul care a fost 
unprins în somn și s-a înecat s-ar putea să fi 
fost si el un erou, numai că niciodată йу ded 
stim. Daca intr-adevar vrem sa tratam stilurile 
ca simptome ale altor fapte (ceea ce s-ar ia 
dovedi, uneori, a fi foarte interesant), nu « 
putem face fără o oarecare teorie a есер 
tivelor. În cazul cînd fiece schimbare este ine 
vitabilă si totală, nu ne mai rămîne nimie de 
comparat, nici o situatie de reconstituit, nici 
un simptom sau expresie de cercetat. Schim- 
barea devine simptom al schimbării ca atare 
51 pentru a asc unde această tautologie este 
nevoie sa apelăm la cine eriy ce grandioasă 
schemă a evoluţiei, asa cum s-a intamplat pn 
numai in cazul lui Riegl, ci si intr-al ова 
dintre succesorii săi. Astăzi sint puţini istorici 
si încă si mai puţini antropologi, care crea că 
omenirea a suferit vreo schimbare biologi 
notabilă în cadrul perioadelor ioe 
рїпа și acei care ar fi gata să admită posibili- 
tatea vreunor ușoare oscilaţii în alcătuirea 
genetică a omenirii, n-ar accepta niciodată 
ао иш эв O în cursul ultimilor 
EEL RI e ani, adică în numai o sută de gene- 
ratii, tot atit de mult ca si arta si stilul său. 
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Evolutionismul e mort, dar faptele care au dat 
mitului său se incápátineazà sá ráminà 
si cer să fie luate in seamá. Unul dintre aceste 
fapte este о al 1umitàá sape R între arta copi- 
lu lui si arta primitivă, ceea ce а sugerat im- 
prudentilor falsa alternativà conform cáreia ori 
acesti primitivi nu puteau să facă ceva mai 
bun fiindcă erau la fel de neindeminateci ca 
si copiii, ori nu voiau sá facá nimic altceva din 
pricină cá aveau încă o mentalitate copilă- 
rească. Amündouá aceste concluzii sînt evident 
false. Ele se datorează presupunerii tacite că 
ceea ce este ușor pentru noi trebuie să fi fost 
uşor întotdeauna Faptul că nu mai avem пе- 
voie sá credem asa ceva mi se pare à fi unul 
dintre cistigurile definitive ale primelor con- 
istoria artei si psihologia percep- 
regret folosirea abuzivă 
a acestei psihologii in forma sa istoricistă, îmi 
mărturisesc o anumită nostalgie faţă de temeri- 
tatea speculativă a acelor optimişti din secolul 

Poate că asta se datorează 


al nouăsprezecelea. 

sj faptului că m-am putut încă bucura de pri- 
vilegiul de a fi elevul unor astfel de temerare 
la inceputul acestui secol, au in- 
ce are 


nastere I 


tacte dintre 
tiei, Într-adevăr, desi 


minti, care, 
cercat să răspundă la intrebarea : de 
arta istorie * Unul dintre ei a fost Emanuel 
Loewy, al cărui faimos studiu The Rendering 
of Nature in Early Greek Art a apárut in 1900. 
Această carte, mi se pare mie, contine cea mai 
mare parte din ce merită să păstrăm de la 
evolutionism. 

Loewy a fost si el influentat de Hildebrand 
si de perspectiva psihologiei datelor obtinute 
prin simturi. Ca si alti critici din vremea lui, 
Hildebrand pusese particularitatile artei copi- 
ilor pe seama unei fundamentari pe vagi ima- 
gini memoriale. Aceste imagini erau concepute 
ca rămăşiţe ale multor impresii senzoriale de- 
pozitate în me morie si topite acolo in forme 
intr-un fel foarte asemánátor cu cel in 
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acum în largă măsură preocuparea mai veche 
fata de stil. 

Andre Malraux a fost cel care a prins sem- 
nificatia acestor descoperiri in captivantele sale 
volume de Psihologia artei. Există mult Hegel 
si Spengler în imnurile rapsodice înălțate de 
Malraux mitului si schimbării, dar el a elimi- 
nat in cele din urmă gresita înțelegere care 
contribuie cu partea sa de ridicol în desenul 
lui Alain, adică ideea că stilurile din trecut 
reflectă literal modul cum acei artisti ,,ve- 
deau* lumea. Malraux stie că arta se naşte din 
artă, nu din natură. Totuși, in ciuda fortei ei 
de fascinatie si a strălucitelor ei aparteuri psi- 
hologice, cartea lui Malraux nu izbuteste sá 
ne dea ce promite titlul, adicá o psihologie a 
artei. Încă nu avem o explicaţie satisfăcătoare 
a enigmei din desenul lui Alain. Dar poate că 
sîntem mai bine pregătiţi decit Riegl pentru a 
incerca o asemenea explicaţie. Am învăţat 
chiar foarte multe despre constringerea impusă 
de convenţii si despre forta tradiţiilor, nu nu- 
mai într-un singur domeniu. Istoricii au cer- 
cetat puterea formulei asupra cronicarului care 
vrea să înregistreze întimplări recente ; cerce- 
tători ai literaturii, ca de pildă Ernst Robert 
Curtius, au dovedit rolul jucat de ,,topos“, pla- 
titudinea tradițională, în urzeala și bătaia po- 
eziei. Pare că a sosit timpul să ne apropiem 
inca o data de problema stilului, intariti cu 
ceea ce stim despre forţa tradiţiilor. 

Îmi dau seama că această insistenţă asupra 
tenacitátii convențiilor, asupra rolului tipuri- 
lor şi stereotipului în artă, va fi întimpinată 
cu scepticism de cei care nu au lucrat în acest 
domeniu. A devenit aproape acuzaţia clasică 
impotriva istoriei artei, aceea că se concen- 
trează asupra cercetării influențelor si scapă 
din vedere cu acest prilej misterul creaţiei. Dar 
nu e întotdeauna cazul. Pe măsură ce ne dăm 
mai bine seama de tiranica tendinţă a omului 
de a repeta ce a învăţat, cu tot mai multă ad- 
miratie vom înconjura ființele excepţionale, ca- 
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pabile să risipească această vrajă si să înainteze 
pe tarimuri noi, pe care alţii să poată cladi. 

Chiar si asa, m-am întrebat uneori dacă pre- 
supunerile mele sint într-adevăr susținute de 
fapte din istoria artei, dacă nevoia de formulă 
este chiar atit de universală pe cit am crezut 
eu. Mi-am adus aminte de un frumos pasaj 
din Quintilian, unde vorbește despre creativi- 
tatea minţii omenești si îl foloseşte ca ilustrare 
pe artist : 

„Nu tot ce arta poate înfăptui poate fi si 
intilnit în cale. Care pictor a învăţat vreodată 
să reprezinte tot ce există în matură ? Dar de 
indata ce și-a însuşit principiile imitatiei, va fi 
în stare să picteze orice i se arată. Ce meste 
sugar n-a făcut un vas de o formă pe care nu 
o văzuse niciodată ?“ 

Este o observație importantă, dar nu explică 
faptul că pina si forma noului vas va aparţine 
într-un fel aceleaşi familii de forme ca si cele 
vázute de mestesugar, cá la el reprezentarea 
а „tot ce există în natură“ va fi încă si ea 
legată de acele reprezentări ce i-au fost înfă- 
tisate de învățătorii săi. O dată mai mult, în- 
capatinatul fapt al băieţilor egipteni ai lui 
Alain se cere explicat, si nici un istoric al artei 
nu va fi înclinat să subestimeze forţa stilului, 
cu atit mai puţin istoricul care trasează pe har- 
tă lungul drum spre iluzie. 


0. 


Pentru atacarea acestor probleme centrale ale 
disciplinei noastre nu poate fi suficient, după 
părerea mea, să repetăm vechea contradicţie 
dintre „a vedea“ si „a cunoaşte“, ori să insis- 
tăm într-un mod general asupra faptului că 
orice reprezentare este bazată pe convenţii. Va 
trebui să pornim la o analiză nouă, efectuată 
їп termeni psihologici, pentru a vedea ce pre- 
supune de fapt procesul creării imaginii 51 al 


citirii imaginii. Dar aici întîmpinăm un for- 
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buck pe anul 2000 va prezenta spre vinzare 
mandoline, urcioare sau maşini de ciripit, după 
acest nou nivel al realităţii. 

Cartea lui W. М. Ivins Jr., Prints and Visual 
Communication, este un antidot astringent al 
acestor mode intelectuale. Căci Ivins a arătat 
că istoria reprezentării poate într-adevăr fi tra- 
tată în contextul istoriei științei fara referire 
la probleme estetice 

În acest context as vrea de 
mentionez cartea lui Anton Ehrenzweig : The 
Psychoanalysis of Artistic Vision апа Hearing. 
Indrázneala speculativă cu care autorul in- 
cearcă să organizeze descoperirile psihologiei 
gestaltiste într-un sistem de idei freudiene me- 
rită atenţie și respect. Fără îndoială că Eh- 


asemenea sa 


renzweig nu comite greşeala de a subestima 
fortele ce se cer infrinte de naturalismul stiin- 
tific în artă. El ne oferă ispititoare descrieri 
ale haosului vizual pe care arta încearcă să-l 
domine, dar tot el, în acelaşi timp, isi defor- 
meaza, după părerea mea, analiza prin refuzul 
de a discuta confruntările cu realitatea obiec- 
tivă si printr-o incursiune în speculaţii evolu 
tioniste, 

Cele trei carti pomenite dovedesc ceea ce 
stim cu toţii si anume că unele probleme ,,plu- 
tesc în aer* si cer să lie rezolvate. Întrucit la 
apariţia lor mă aflam angajat їп lucru, nu pot 
pretinde că în ce le privește, aprecierea mea 
este impartiala. Dar mie mi s-a părut ca ele 
demonstrează cu încă si mai multă tărie песе 
sitatea ca istoricul stilului să organizeze o con- 
traincursiune dincolo de hotarele împărăției 
psihologului. Si sper cá mă voi întoarce cu mai 
mult decît vreo citeva rezultate răzlețe ale 
experimentelor psihologice, din această expe- 
ditie de pradă. S-au răspîndit vesti despre o 
reorientare radicală a tuturor ideilor traditio- 
nale despre mintea omenească, iar asta nu-l 
poate lăsa indiferent pe istoricul de artă. 
O asemenea reorientare este implicată în modul 
cum Arnheim tratează arta copiilor și în ideile 
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lui Ehrenzweig despre percepţia inconstientă 
dar insistența lor asupra ideilor 51 terminolo- 
glei unei anumite şcoli de teorie psihologică 
poate că le-a incetosat în vreun fel natura 
generală și importanța. Termenii fundamentali 
pe care criticii, artiştii şi istoricii i-au folosit 
Pina astăzi cu deplină încredere şi-au pierdut 
mult din validitate în această nouă op: 
lucruri. Intreaga concep 
turii“, despre „idealiz 
lizare“ se bazează pe 
mai intii sint „impresii 


stare de 
tie despre »lmitatia na- 
аге" sau despre ,abstrac- 
Ipoteza că ceea ce apare 
E 2 le senzoriale“, care ulte- 
lor ajung elaborate, desc е ori р li 
ră » descompuse ori generali- 

E. xs ; 

K. К. Popper a poreclit aceste ipoteze 
galetii mentale“ adica 


care 


| i „teoria 
| | imaginea unei minti în 
ar „datele obţinute prin simțuri“ sint depo- 
tate si prelucrate. El a arătat irealitatea ac 


ge aces- 


ej ipoteze de bază in domeniul metodei ştiin- 
ийсе şi al teoriei cunoaşterii, în care insistă 
ا‎ a ceea ce numeşte „teoria reflectoru- 
2 а амаа. organismului „Viu 
are ; à 1 data să sondeze si să 
verifice mediul înconjurător. Rodnicia acestui 
mod de abordare se face din ce în ce mái sim- 
tita „IN numeroase domenii ale psihologiei 
Oricât де mult s-ar deosebi teoriile accentul 
lor principal trece continuu de la 'stimul la 
reacția organismului. A devenit limpede că 
această reacție va fi la început vagă și gen i 
rală, devenind treptat din ce în ce mai г бет 
lată și mai diferențiată. DIS 
_„Progresul învățării merge de la indefinit 
către definit, nu de la senzaţie către percepţie, 
Nu invatám să primim percepții, ci să le dife- 
rențiem, scrie J. J. Gibson vorbind despre vă 
„C ercetările moderne au scos la iveală amis 
babilitatea ca la început să existe intreguri d 
neorganizate si amorfe, care se diferentia ză a 
greslv*, scrie L, von Bertalanffy ocupindu-se 
de problemele lui de biologie teoreticà i 
+ Аг fi ușor să punem pe o a doua coloană ci- 
tate din scrierile lui Jean Piaget cu privire la 








tuală a copiilor, sau din cele cînd are de-a face cu opera de artă a unui 
I zvoltarea lor emotional 0- 

rate lui Freud si discipolilor săi. 
recente asupra modului cum masi 





a vreo oarecare asemenea teo- 
perceptual, care procedează 
si erori, se va dovedi rodnică 
decit al meu, dar am încerca! 
ferit uneori la asemenea paralele i păstrez asta în rezervă. Principala mea preo- 
i fialá, fiindcă in aceste | cupare s-a îndreptat către analiza creării ima- 
1 intrus | са a modului in care artistii des- 

peră unele dintre ac 
„făcînd si potrivind*. Înainte de a putea să 
creeze o iluzie a realităţii, elevii egipteni ai 
lui Alain trebuiau să înveţe nu „să copieze 
ea ce vedeau“, ci să manipuleze acele indicii 
imbigue pe care trebuie să ne bizuim într-o 





spune, „învaţă“, subliniază aceeas 
= ш ; i T 1 vfi 1 = 
de Ja general la particular. In paginile cărţii d« in alte don 








este secrete ale vázului 





о singură justi 





sustinut án cartea de 


util pentru munca de zi cu Zia istori 








intr-u уга ilu nu maà privii stationara ріпа cînd imaginea lor nu 
descurca i ( X mai putea fi distinsă de realitate. Cu alte cu- 
Tocmai aici 1 ата са e foarte UH | nte, în loc să se joace de-a „iepure sau rata“, 
a gindesti \ indicati e, mal | rebuiau să inventeze jocul ,,pinza sau natură“, 





curînd în termeni de clasificare şi category are | jucat cu o distribuţie de pămînt colorat care 
t le la distanță — să poată da naş- 
Artistic sau nu, acesta este un 
să apară decît ca rezultat a 
i şi greşeli. Sub aspectul 
teoria percepţiei, arta 
4 poate atenţie chiar si într-o 
perioadă care a dat-o deoparte înlocuind-o cu 
alte moduri de expresie. 
de a-mi dezvălui planurile, voi 
it i sau criticului nerăbdăte 


decit în termeni de asociaţii. Modelul teoreti cel put 





al unei asemenea abordări, 














urmă ajunge înapoi la Капї, 
pus la punct ‘tex 


lui Е. A. Hay 


fost insistenta 









qm a i 2 
anticipării si testel 


de abor 


Postman, potrivit 





4 


ncluzii, anticipate aici, nu vor fi 
larg decit în capitolul al nouălea 
de fata, unde cîteva dintre pro- 
tc 1 cere vor fi reluate. 
situaţii, Nu-l pot opri acum să se ducă imediat la pa- 
4 lea, dar aş vrea să pledez în favoarea 
te centrată pe o discuţie trebuie 
nstruită ca o arcadă. Cheia de boltă ar părea 
că atirnă în aer, dacă nu se vede că е spri- 
jinită de boltarii vecini. Fiece capitol al cărţii 
de faţă tinde oarecum către interior, spre cen- 


LT p: 


trul problemei, dar rezultatele fiecăruia trebuie 
66 7 să primi 





experiente mai avansat 





mfirma sau de 








provizorii, 
defini 














ască sprijinul întregii structuri. Limi- 






































tele asemănării impuse de mediu și de schemă, 
legăturile dintre formă şi funcţie, în cadrul 
creării imaginii, dar mai mult decît toate, ana- 
liza rolului pe care îl are privitorul în rezol- 
varea ambiguitatilor — numai ele pot face plau- 
bilă afirmaţia plată că arta are o istorie fi- 
indcá iluziile artei sînt nu numai roadele, ci 
si uneltele indispensabile artistului in anali- 
area aparentelor. Sper că cititorul nu se va 
opri aici, ci va examina împreună cu mine 
această idee în aplicaţiile ei la expresia fizio- 
nomicá si, dincolo de asta, către hotarele este- 
ticii, acea tara a fagaduintei pe care abia o va 
zari în depărtare. 

Îmi dau foarte bine seama că un atît de lung 
drum printre nisipurile mișcătoare ale teoriei 
perceptuale așază o povară considerabilă pe 
umerii cititorului grăbit să ajungă la miezul 
emoţional al artei. Dar simt că aceste chestiuni 
vitale pot fi discutate cu mai mare şansă de 
succes după ce vom fi curátit puţin terenul. 
În această convingere sînt confirmat de un 
citat din Psychoanalytic Explorations in Art, 
cartea ráposatului meu prieten si mentor Ernst 
Kris, cu care atit de adesea am discutat aceste 
chestiuni si care n-a mai trăit ca să citească 
versiunea finală a cărţii de fata : 

„Am avut drum lung de străbătut pînă cînd 
să пе dăm seama că arta nu este produsă їп- 
tr-un spaţiu gol, că nici un artist nu rămîne 
independent fata de premergători si de modele, 
că artistul, nu mai putin decît omul de știință 
sau filozoful, aparţine unei tradiţii specifice 
şi lucrează într-o arie de probleme organizată. 
Gradul de măiestrie dinlăuntrul acestui cadru 
si, cel putin în anumite perioade, libertatea de 
a modifica aceste stringente, fac probabil parte 
din scara complexă cu ajutorul căreia este 
măsurată valoarea realizărilor. În ori şi ce caz, 
pina acum psihanaliza a contribuit doar în 
mică măsură la întelegerea semnificației aces- 
tui cadru însuși; psihologia stilului artistic 
rămîne încă nescrisă.“ 




















































Cititorul nu trebuie să aștepte de la capito- 
lele următoare o acoperire a golului arătat de 
Kris. Psihologia reprezentării nu poate rezolva 
singură enigma stilului. Mai există si necerce- 
tatele presiuni ale modei și misterele gustului. 
Dar dacă vrem vreodată să înţelegem impactul 
acestor forţe sociale asupra atitudinii noastre 
fata de reprezentarea în arta — nestatornicul 
prestigiu al autorităţii recunoscute sau neaștep- 
tatul dezgust fata de trivialitate, forța de se- 
ductie a primitivului si infrigurata căutare de 
alternative care pot determina fluctuatiile sti- 
lului — trebuie mai întîi să încercăm a da 
răspuns problemelor mai simple puse de dese- 
nul lui Alain. 





Partea întîi 


IMI 
LIMI 


ASEMANARII 











|. DIN LUMINĂ ÎN CULOARE 


Pictura este cea mai neîntrecută vrăjitoare. Cu minciunile 
cele mai săritoare іп ochi, ne face s-o credem curatul Adevăr. 


JEAN ETIENNE LIOTARD : 
TRAITE DES PRINCIPES ET DES REGLES DE LA PEINTURE 


Printre comorile aflate la National Gallery of 
Art de la Washington se află un tablou în- 
fatisind Wivenhoe Park din Essex, pictat de 
John Constable (3) Nu ai nevoie de nici o 
cunoștință de istorie ca să-i simţi frumuseţea. 
Oricine poate savura farmecul rustic al scenei, 
măiestria şi sensibilitatea artistului în a reda 
jocul luminii soarelui pe verdele pásunii, valu- 
rile gingase ale lacului cu lebede și frumoasa 
panorama a norilor care le îmbrățișează pe 
toate. Pictura se arată atit de nefortata si de 
firească, încît o acceptăm ca pe un ecou lipsit 
de complicaţii și lipsit de probleme, al fru- 
musetii peisajului rustic englez. 

Dar pentru istoric există în această pictură 
un punct de atracţie în plus. Istoricul știe că 
о asemenea prospeţime a viziunii a fost obti- 
nută prin luptă grea. Anul 1816, în care Cons- 
table a pictat această reşedinţă de ţară a unuia 
dintre primii săi protectori, marchează un punct 
de cotitură în cariera lui artistică. El se în- 
drepta către acea concepţie despre pictură pe 
care mai apoi a rezumat-o în prelegerile ţinute 
la Hampstead. „Pictura este o ştiinţă, a spus 
Constable, si ar trebui practicată ca o cercetare 
a legilor naturii. Pentru ce, atunci, pictura de 


peisaj n-ar putea fi considerată o ramură a 72 











































72 
13 


stable sl a consacrat 





filozofiei naturale, în care tablourile nu sint 


cit experimente ?* 
atunci „filozo 


afir- 


Constable numea pe 


iaturalá^, numim noi astăzi „fizică“ ; 


тайа cá pictura aceea senină si nepretentioasa 
peisajului de la Wivenhoe Park ar trebui 
pusă alături de misterioasele experienţe făcute 





i pare desigur 


convingerea 


fizicieni in laboratoarele lor 
iudată la prima vedere. Totusi, 
mea este cA declaratia lui Constable nu trebuie 


confundata cu acele extravagante iesiri cu care 





wtistilor le place să-și surprindă si să-şi ulu 
ască uneori contemporanii prea mulțumiți de 
ne. Stia el despre ce anume vorbește. În tra 
într-adevăr 
practicată ca o știință apart 
ind acestei traditii si pe care le vedem expuse 


ditia occidentală, pictura a fost 


Toate lucrările 
colecţii pun în practică des 
unor neîntrerupte experimen- 


marile noastre 





орегїгї datorate 
tări 

Dacă asta sună puţin cam paradoxal, pricina 
tă doar în faptul că mare parte din cunoştin- 
tele obţinute, datorită experimentelor din tre- 
cut, au ajuns astăzi bun comun. Pot fi pre- 
date si aplicate cu aceeaşi uşurinţă cu care 
legile pendulului la ceasul de ре vre- 
Galileu 


Huygens ca să le 


folosim 


mea bunicii, desi a fost nevoie de un 
ca sá le descopere si de un 


pună in aplicare. Si, într-adevăr, 


rtisti incredintati că domeniul 


există astăzi 
căruia Con 
ate strădaniile ştiintifice 


a fost în întregime cercetat si că ei trebuie să 


se îndrepte către alte arii de experimentare. 


În loc să exploreze lumea vizibilă, ei sondează 
tainele inconştientului sau piil 
noastre fată de formele abstracte. In compara 
înfrigurate căutări, tabloul 
Constable pare atit de fi 
sîntem inclinati să nu-i 


incearcă reacțiile 


tie cu asemenea 
Wivenhoe Park al lui 
| limpede, їпсїї 
luăm în seamă îndrăzneala si succesul. 1l 
tăm pur și simplu ca pe o înregistrare fidelă a 
ceea ce artistul a văzut in fata sa — „o pura 
transcriere a naturii“, după cum sint uneori 


resc si de 


accep- 



























































prezentate picturile de acest fel, 
{in o aproximaţie a acelei preci 


adică cel pu 
| I izii fotografice 
împotriva căreia s-au răzvrătit artiştii moderni. 





Să admitem că există un adevăr în această pre- 
'entare. Tabloul lui Constable este fără în- 
loială mult mai asemănă 1 
decît lucrările unui cubist sau ale 
medieval. Dar ce an 
alirmam са o fotogr 
menea peisajului pe 

problema foarte 
ajutorul ilustratiilor, pe 


mod inevitabil nu vor face decit sa rastoarne 





fotografie 
unui artist 
vrem sa spunem cind 










intrebarea. Dar nu va LON 
rat cel putin unul dintr uncitel | хр 

rimentele pictorului intilnesc cu cele ale 

fizicienilor. Ci louă fotografii reproduse aici 


(4 și 5) au fost luate de pe locul unde trebuie 
fi aflat Constable cînd a pictat Wivenhoe 
Park. Fiindcă parcul mai există încă, deşi casa 


a fost mult schimbată, iar 


уа Se 





lacului este 
acum ascunsă de rododendroni. Ce „transcriu“ 
aceste fotografii ? Fără 

пісі un centimetru pat 
să arate identic cu, să 


vederea 


există 
at de fotografie care 


лсет, 


îndoială că nu 





imaginea din 


glindă, asa cum ar fi putut fi obţinută acolo, 
pe loc. Motivul e limpede. Fotografia în alb 
negru reproduce doar gradatiile de ton dintr-o 
foarte redusă gamă de griuri. Nici unul dintre 
ceste tonuri, bineînţeles, nu corespunde cu 


ceea ce numim „realitate“. 
iilor depinde în mare 
fotografului în ca 


Ar, scara 
i prefe 
era obscura si este 
hestiune de prelucrare. Asa se în 










timplá cá cele două fotografii prezentate aici 
au fost tipărite după unul și același 
Cea tipărită cu o scară redus 


luce un efect de lumină 





negativ. 





a че 1 
incetosata ; cealaltă, 
contraste mai puternice, 
produce un efect diferit. Tiparul, 


: { 
l Уе 


la care s-au folosit 


prin urmare, 
numai o „pură“ transcriere a negativu 
lui. Fotograful care ar fi vrut scoată un cît 


mai mare 





efect dintr-o asemenea exponare fă 
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| ploioasă ar fi devenit şi el ехре- 
rimentator, în cazul cînd ar fi lucrat cu ex 
ponări diferite si cu hirtii diferite. Daca acest 

te adevărat pentru modesta lui acti 
vitate, va fi cu mult mai adevărat în 





cazul 


Fiindcă, la fel, nici artistul nu poate tran 
i vede; el nu poate decît să tra- 
cu ajutorul mijloacelor de 
care dispune. Si el, la rîndul lui, este strict 
sama de tonuri pe care i-o vor 
oferi mijloacele. Acolo unde artistul lucrează 
in alb si negru, această transpunere este usoi 
de observat. Din întimplare, avem două desene 

de Constable de pe aproape acelasi loc. 
Intr-unul (6) pare să fi folosit un creion cu mină 
destul de tare. De aceea, a fost 





făcute 


nevoit să-și 
ajusteze toate gradatiile la ceea ce este, obiec 
tiv vorbind, o foarte redusă 
de la calul negru din 
copacii îndepărtați р 


gamă de tonuri, 
prim-plan și pînă la 
care străluceşte lu 
mina cerului, asa cum e redată de hirtia cenu- 


sie. Intr-un desen de mai tirziu (7) a folosit 
si mai brut, care i-a 


un material mai intunecat 

permis sá realizeze un contrast mai puternic. 
Dar ce numim aici ,contrast* este in realitate 
un pas foarte mk 
flectate din 
stable a 











spre intensitatea luminii re 
diferite arii ale desenului. Con 
prezentat exact același peisaj intr 

schiţă în ulei (8) aflată acum la Oxford si in 
care gradatiile de ton sînt transferate in cim- 
puri de culoare. Oare schiţa, datorită acestui 
fapt, reproduce ceea ce 





1 


avea artistul în fata 
ochilor ? 

lj ispititor să crezi aşa. De ce să nu aibă 
pictorul posibilitatea de a imita 
cărui obiect, dacă modelatorul de imagini de 
ceară izbuteste să realizeze arti 


de bine ? 








orile ori 








tificial aceasta atit 
Fără îndoială că poate, dacă este dis- 
pus să sacrifice acest aspect al lumii vizibile, 
care probabil îl interesează cel mai mult, si 
anume aspectul luminii. Cînd spunem că o ima 
gine arată întocmai ca prototipul ei, înţelegem 













































( cele doua nu le vom 


le obicei ca pe 
deosebi una de 
turi in aceeasi lumina. 
diferite si 


dat а le vom vede 
Puneti-le in 


Dacă 


alta, 


şi asemănarea va dispare. 


birea este mică, tot vom mai putea тч 
asemănarea facind mai strălucitoare í 
obiectului pus în lumina mai săracă, ‹ 


dacă unul 


Nu degeaba au | 


MICI un сах 


este in soare. 





este în umbră si cel 





putea 
a ala 
lumini 


deose 


stabili 


ulorile 
PS 

tar 11 
lălalt 


DI 
DI 


torii, inca din timpurile cele mai străvechi, 
să-și aibă atelierele orientate spre nord. Căci 
dacă pictorul care vrea să picteze un portret 
sau о natură moartă speră să-şi copieze culoa 
rea modelului arie cu аге nu trebuie 
să îngăduie nici unei raze de soare să-i ducă di 
ripă procedeul. Imaginati-vi că vrea să re 
producă o fatà de masa alba folosindu-si albu 
cel mai alb — cum ii va mai putea oferi paleta 
suprastrălucirea unei pete de soare sau sclipi 
rea unor reflexe scinteietoare ? Pictorul de pei 
saje poate folosi inca si mai putin imitatia 
literală. Amintiti-và din nou de necazurile fo- 


tografului. Dacă vrea să-i admiram minu 
tente autumnale 1 


fotografiate în ultima 


lătorie, пе va ademeni într-o cameră intu 
çi acolo își va proiecta diapozitivele pe un 
argintat. Numai lumina de împrumut a 


aparatului de proi 
tatea ochilor nostri, її va ingadui să 
gama de intensitàti 
fatat în natura. 


uminoase Cul care 5 
Din intimplare, Constable 


i 
lejul să comenteze un procedeu 


scrisoare, el descrie 
гата“, putea й văzută prin 
„În parte e un transperant; spectat 
într-o cameră cata, s] e ceva 
cut, şi are о iluzie puternică. E 
limitele artei, drept ol 
ciunea. Arta încîntă prin evocare, 
selüciune.* 

Dacá ar 
probabil 


noua inve 


care 


ntunt 





iindcă are 


fi scris astăzi, Con 
'uvintul 





,Sugerare* 


clle, ajutată de adapt 





atele 
sa ca 
necata 
ecral 
lămpii 


abili 
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pia o paji sugera. Cum 
umi ) d parte ra- 
min 1 | care face 
S posibilă e cunoscut 
ituror arti „corelaţii“ 
Nici un critic profesionist n-a sesizat natura 
Ci probleme mai limpede decit un celebru 
rtist amator саге s-a ocupat de pictură ca să 
e distre Numai că nu este vorba de vreun 
iator care, ci de Sir Winston Churchill 


oare 


reală 


ео autoritate 





^r pe care memoria il 
iai intii la obiect 
itátoare, pe urmă la paletă si 





in al treilea rind la pinzá. Pinza primeste un 
nesaj emis de obicei cu citeva secunde mai 
inaini le către obiectul din natur Dar en 
oute mesajul a trecut pe la un ofii poştal 

cod \ fos rex din lu- 


\ fost transmis în 
i e la pinza o criptograma 

plasata intr-o relatie 
nu poate 
iveala, 


cind n-a fost 
mai afla pe pinza, 
nu-i apare la 


lar pina 
corecta cu tot ce se 


fi descifratà, intelesul 





nu e transfort încă o dată dintr-un simplu 
pigment în lumină. lar lumina, de data aceasta, 
vu mai este a Naturii, сі a Artei.“ 

Hu nu sint acea „autoritate reală“ in dome- 
niul memoriei, la care făcea apel Sir Winston 
cerîndu-i o explicaţie a acestui mister, dar am 
impr: i cà vom fi in ari i atacăm noul 
aspect numai după vom invata mai multe 
despre „transmisia în cod“, pe care o pune el 

| discuti 





Nu am convingerea că sintem vreodată îndea 
juns de sunprinsi in fata capacităţii noastre de 
a citi imagini, adică d lescif criptogra 
mele artei. Pentru 5 iul poştal“ 
51 lul lui nu ега trălucită 
metaforă, da: acă literal 











паг cea mai mare gre 
urma i 


intr-un simplu sisten de semnalare. De aspec- 


tele tehnice ale acestui proces nu-i nevoie să 





ie ocupăm, este de ај im că o sim- 
| lar folositoare, imagine poate fi transpusă 
egale, fie pline, I ale. Orice firmă 





pe stradă, con 
trice, va dovedi acest 
a celor care trebuie să fi 
va crea dorita configura | i 
telegrafiată, si televizată, 
CLIC variabile 
'scompune cim- 
Dar inainte de 
am virit, prefer 
mai sigur al 


nea 









cum s 
ale unui fasci 
pul, ih 
a iesi 
să mă 
formelor 


tograme 


produse asa 











ate fi studiată cu mai multă usu- 


rinta. Există multe | Xpresie ar- 
tisticà in care este + a nea prin 
cipiu de „aprins“ si án indim 
numai la anumite tipu lerie sau dante 
árie in care impletit uta sau 14- 








satà goală, după mod sj tuși redă imagini 
erfecte de oameni si animale (9). La un ase 
nenea sistem n-are importanţă dacă pătrăţelele 
pline reprezintă 





figura“ sau „fond“. Tot ce 
intereseaza este corelatia dintre cele două sem 
ale. 

Poate că vreo în care inver 

automată să 
i fost aceea care le-a atras prima dată atenţia 
meșteșugarilor asupra faptului că іта 
gativá este tot atit de ușor de decodificat cum 
e și cea pozitivă. Este tiut că pictorii de 
vase greci au folosit acest principiu al inversă- 
rii, cînd au trecut « | i fi 





sarea corelatiei 





sinea ne- 









tehnică a fi- 
gurilor negre la stilul figurilor roşii, în care 








mutații ale sale 





sînt suficien 


onul argilei arse este rezervat pentru figură 


(10a si b) Ei stiau cà ceea ce este necesar 


rite fatá de fon- 


de „da sau „nu“, 


eparte si au dezvoltat 
rotunde in mod 
ate, adicá folosind 
lării“ in lumină si 
dezvoltă- 
istemul își 


un vas din 





ste „relie- 
le 11 aibici Je о parte a va- 
p tru a sugera lumină (11 а) si ,,estom 
cu un t mai închis pe partea cealaltă 
). In loc de un simplu ,da“ care să indice 
: tonul neutru si cele două 
luminos si întunecat. 
ustrează caracterul de 
mai limpede decît mo- 
antichitatea clasică le 
în patru tonuri gradate 
corelatiile de bază ale formei 








rma dorită, avi 











aicul. Mo 








pentru a sug ( 
in spaţiu. Márturisesc cá sînt îndeajuns de naiv 
ca să admir aceste simple artificii ale meșterilor 
care au realizat pardoselile de mozaic din vi- 
lele şi băile de pe cuprinsul imperiului оттап 
(12). Ele sînt exemple de criptograme relatio- 





4 pi f 


nale care au continuat să fie lolosite în 1n- 
treaga artă occidentală : contrastul dintre figura 
; : А x. tn É3 asi 

şi fond pe de o parte și, înlăuntrul figurii, 
modificările „culorii locale“ folosind pur și sim- 
; au 5 umină 

plu „mai multă ai puţină“ lumina. 








e că am fim de supusi 
sugestiile în actionam 
un efort le prin care iil 
dică ati listinctia dintre fond s 
i gradatiile de umbra devenite tra- 
in ori tel grafică. Căderea in 
păcat reprezentată de ra în lemn a lui 





i атау 

| : : mura so] omopletă 

Baldung Grien (13) ne apare absolut completă 
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si lizibilá in notatiile ei de alb si negru. E cu 









































































atit mai interesant de studi 
a doua placă (14) unul dintre cele mai tim- 





purii exemple ale tehnicii clarobscurului din 
gravura in lemn. Scoborind tonul f ndului, ar 
tistul poate acum folosi albul hirtiei pentru a 
indica lumina. Cistigul obtinut printr-o astfel 
de modestă extindere a gamei este dramatic, 
fiindcă aceste indicaţii de lumină nu numai că 


sporesc simţul modelării, dar totdeauna ne 








ceea с umin га“ ааіса 
m nport n 1 cînd 
3 al a Uu pre 12 ас 1 
numai versiunea în clarobscur a gravi 
oferă ‚senzatia‘ rupulu )] i rpelu 
Corelatia trei 1 1 1 vedit fără 
doială un 19011 1 T iemina artel 
apuseni plorarea i oastre la 
lumină ntem de asen ea capabi а 
citim un n două trept răsturnat, ci 





indicație de umbră si nu redă decit identa 
luminii (15) pe un fond întunecat. Reacţia 
noastră fata de corelat te suficientă pentri 
a face ca notația acea curloasi pară per 
fect „naturală“. 


Faptul că toat ile gi crează pi 
notație CcConventionak ( lar indoiala, eva 
obişnuit, dar cind ajungem la ] ură, mai în 


tilnim inca о anumită stare ck nfuzie în 
minţile publicului si a criticilor |! privire 
| 
i 


a ce înţelegem prin di fatā de natură“ 
Sarcina p mat cu multe culori pari 


mult mai 


cian cu с 





mai complexă fortul lui de a „imita“ îl poate 
face să nu ia în seamă ne itatea acelei 

formaţii de bază cu privire la corelaţii, de care 
avem nevoie pentru decodifica Ггориіе să 
mă recunosc vinovat cà am con coeaşi con 
fuzie in cartea mea Sto O} iri cind am citat 


о foarte 














1 رر‎ put ca un prieten 1 a facut re- 
iri аса nu dăduse prim-planului tenta 
cesară de cafenii tins a unei vechi viorl 
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\ | f 11 | limpede că de 
\ é I 
Y à с; 
1C1 \ LT ul 1 raf m ( n ла Ca wll 
\ 1 ( am pina atunci са 





lanpa t l Lf ‹ : 

са! 1 a 1 | Lid la орегіг‹ 
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€ | ( tabi imi 1 | ) | les, са 

\ ( | nu act Ches 


n Sa H Lp Pa I " 
ocala“ cu gama i eradatii de tonuri necesara 
jietorului di | e pentru а ra adincime. 





Căsim 1 ex J acestor discuţii într-o ob 


e facut le Beniamin West in The Fa- 











inp ıu Diary рй părerea lui, Claude Lor- 
rain (16) şi-a început tablourile intin ind 0 
implă gradatie d lori sterse de la orizont 

pînă in 3 ul | de là ori it 
pina 1 l lara puna nori pe cel 








la | и si pina 
| ruh je la i rizontului 
pină orim-pia Smirk rva it dé 
tal fu ă evita поті] zii а Si 
l raparea I | ui I spus са 
este 51 bucuros iefericit ind uita la 


Nu este 

meritele ei. 
au obţinut efecte dinti 
prim-pl i eni 


i 








Washi ton (17) 


idei Peisaj cu pod (18) al lui 








incata pe tabloul 
edralei din Salis 
( ] E < 1] А! ci 1 





DU la îndoială ne 








le to 
ctia. « 
; 
| 1] 
: lloar 
vorba de o transpur 1 
} Li , Lu 
D e nA 
je indata cq teli 
afirmatia maes cont 
: 1 
trebuie privite ca ni 
a naturii, îsi pierde 
oncertant. El incear 





in cadi ıi mediu 
rientele lui 







































gcradatia de tonuri 


patetică în care 










ar unul 
ti de-aici 





tre í 
“деје 
гаечє 
ттуу 
His 
( pet m 
)Oeriir 
voi ( 








11 [ 

u mai « fect“. Am 

tea să citām ta 1 n ai luminoase, 
um а! peisajele lui rot (20), ba, mai mult 
hiar, să savurăm tia de lumină fără a 
mi lipsa intras de ton socotite pina 
tunci indispensabi m învăţat un nou sis 


notație si ne-am lărgit апа înțelegerii. 
Aceasta este învățătura principală pe care 
istoricul trebuie s-o tragă din măsurătorile fi- 


IS 


sa] este 





ilor. Verdictul unei picturi de pe 
cu cît acest lucru capătă o mai 


| 
noastere, cu atît artistul îndrăzneşte 





pte provocarea luminii. Mari 
ca de pildă Brücke în 





lea, au ajuns chiar să tragă din 


acest fapt со: 





încerce redarea unor scene lun 
“Ceva mai multă poezie şi ceva mê 
soare de amiază ar prinde grozav de bi 


sagistilor moderni“ scria el în 1877. 
stim că s-a înșelat, dar noua n 
stim.  Experimi ntele pictorilor impresionişti 

limitări ale mediului 
a Monet (21) poate 
iază exploatind 
strălucirea lui, 








iar asemenea tablouri chiar vor cîştiga in poe 








iden- 



















1 2 
'Droduce 
1 


care privim, lumina, mărimea incăperii cînd ni 





acestea se vor fi schimbat. tablou atirna drept pi 
ectat le foaia de hirtie ex- pacitatea noastră de 
{ t ti al celei numai după ci 





m către cameră. Nu 





imná că 1 ob ám | o schimbare; aţi ( ma fom 
si într-adevăr trebuie să observăm dacă dorim ‘ 51 tot ce af ) 
à facem o apreciere a intensității luminoa i de ireale t ne 
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Dar niciodată п întem mstienti de gradul in citeva minute 


























le obiectivitate al tuturor acestor schimbări itia ín i 
daca nu ne osim de ceea isihologii numesc ( 
ecran reductor“, in esenţă 1 OTI їп care ne 1 tlorile. ( | 
| posibi 1 den pa loare are, dai 
dar її ac "e | са: 1 folosi hiului cán Mee re | 
1 t instrun | 1 е mal umea | pa i T B im la 
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itoarel 1H1 е peu cor relate. ре í re dată | í کو‎ 
juratoare | Сшоа tip de transpur Кай. ец wu | 
trălui а о! elor 1 Den tiv E: iA | Е п п ri 
tante пат ca am obser u1 ' variati de adaptari - das | А PII vag | perrioad 
1 Е tensitátil lu mecanism il dm Be id aptat ( | 
i d asa mai depart | 
í 1 \ атега 
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Поагеа unei stofe necunoscute la lumină 
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lumină si 
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к, 


аце 


ient 





'annini (26). 
› ale petei 





сере 
renta 
neas- 














ucru sintem pe deplin 


"usturile noast 


tine cunoaştem despre trecut. Despre и 





incredintati : 





1 Ead 
си necesitate sa 


liferite de cele 


este adevărat i lk 
les, e cu atit п idul 
ostru, să ne i ida 
perfect Mai 
mult d alt 
perioade ч 

са, Care 


ment dăunător. 
impede că un 








asemenea strălucire nu mai putin decit 





tomy 








за tonurile cu o nuantă întu- 
necata „astfel a culorilor sa nu 
rănească ochiul“. Nu stim ce grad de strălucire 








descoperi un astfel 

fara a mai pomeni de р 1 

tra. Fără îndoială, omul ( 

i ata unei pinze care se А 

] nevoit să-și asume riscul `е 
nevoie să-l si nege ? 


Întrebarea cum arătau picturile 
au fost create e mai us 
pletat cu ráspuns. Din fericire 





dovezi care nici nu se spălăcesc si nici nu se 



























lucrările 


гео citeva dintre. gravurile iumaidecit plăcut, cind vor descoperi că 





: bust a fost usor colorat. S-ar putea ca un 

Ї f "T itor ? c c c 
») oferă, cred 1, un uluite EAD e um Xi n EP m 
T : ; astiel de bust sa li se para insulletit in mod 


olosire a tonurilor întunecate și 


pate. Este озге intimplator 
ii mai putini à : ó : 

Ee! mox LV ar i ( e Ca arte 
cu pianul Е.А e ODICCULV al putes a se al inca foart 














gne dive parte de proverbiala figurà сеага, deseori 
: panija sa ne Ji ( lca | l "La 
А | bolisticii 
iliam ca an ER A 
5. забни sihologii nun asemenea niveluri de an 
1 CULA 
iri diferite pare „dispoziţie mentală“ si aci сер 
eo { I o e 1] 1 "AY e 1 
ir Debita an | incă à \ | 
privirile а li i ultură O i municar 
нн | interreactiile dint iticipar i 





9Q a 
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| din care este al lta viata c а de пес‹ 
> 1 у © x 1 
; é Daca eva te la b i, am putea 
; E oii d presupun | | 11171 pun ,D 1 xdi 
У S a ac | pari nici 
(20) de pildà, ta c t 
părea lipsat De еа Daca и da ‚рипа 
раге CCLIDSa re 
: S Hn cl i nd З | 
linia cati pal pt x S: T An 
; ( а urmarit 





lint roblemelk ( 
| d [га 1 cri jl gram ră si ; i irora 
n 11 \ реге [Ul « 1 { nli маі l 
пе ga a lua cu certitudine tem 





та! Шап poa S ал: | nbraca 
а | mintea vreunu wist, care noua 1 r pa 
p Cal m | de bunăcu ita. Ceea c rebui 
11 | 1 Li 1 a l 1] ( I > AS 
portanta primordială o are noţiunea de „mai 
apartin mult“ sau de „mai putin“, adică relaţia dintre 
burj“ n încă T 





ги in marmura nu 








'easi 





absentà 


gerată devierile si modificările. Observind re- 

1 mintea înregistrează tendințe. Istoria 
este plină de reacţii care numai în acest 
ot fi înțelese. Pentru cei obișnuiți cu sti- 
numit ,Cimabue* (30) si care așteaptă să 
fie puşi în fata unei notații similare, picturile 
lui Giotto (31) au venit ca un şoc de incre 
dibilă asemănare cu viata. „Ми există nimic, 
serie Boccaccio, ce n-ar fi putut zugrăvi Giotto 
fel încît să amăgească simţul vazului.“ 
i ni se pară ciudat, dar oare n-am 
it şi noi un soc asemănător, desi la un ni- 
mult mai coborit? Cînd in cinematograf 
a fost introdus ,3D*!, distanţa dintre anti 


cipare si realizare a fost de asa natură, incil 





е 
fel ] 
| 











multi au savurat fiorul unei iluzii perfecte. 
Dar iluzia se pierde de îndată ce anticiparea 
a fost împlinită; o privim ca pe un lucru 
firesc şi vrem mai mult. 





Pentru noi, istoricii, aceste fapte psihologice 
simple prezintă anumite dificultăți cînd dis 
cutăm despre relaţia dintre artă si ceea ce 
numim realitate. Nu ne putem uita la arta 
trecutului decît prin capătul celălalt al tele 
scopului. Ajungem la Giotto strabatind lungul 
drum ce ne duce de la impresionişti îndărăt 
pre Michelangelo si Masaccio si din pricina 


asta ceea ce vedem întîi la el este nu ase 
maiestuoasa atitudine distantă. Unii critici, si 
in special Andre Malraux, au tras de aici con 
сала că arta din trecut rümine pentru noi 
cu totul ferecată, că supravieţuieşte doar sub 


mănarea cu viata ci constringerea rigidă si 


forma a ceca ce el numeşte „mit“, transfor- 





mată si trans 
veşnic schimbătorul context al caleidoscopului 
istorie. Eu sînt ceva mai puţin pesimist. Cred 


surată asa cum este văzută in 


că imaginaţia istorică poate să treacă peste 


aceste bariere, că ne putem adapta la stiluri 


1. Tridimensionalul. 











































diferite nu mai puţin decit ne putem regla 
. 1 У 


„dispoziţia mentală“ la diverse mijloace 5 
diverse notații. Bineînţeles cá este nevoie de 








oarecare efort. Dar acest efort mi se pare « 





merită in chip strălucit osteneala — fiind una 
E e se pas) iAy ate ES ] 
dintre pricinile pentru care am ales problema 


reprezentarii ca tema a acestor prelegeri. 






ADEVĂR SI STEREOTIP 

















35. 
Art, 
36. 


| 
col. 





SAIN Li 





i Philadelphia Museum of Art 
34. Muntele Sainte 


George Inne 
Washington. 
Anonim: Ci 
Wick, Zentr 


f 


She 


Victoire 


Valea 


lul Sant 


albibliot 


vazut d 


Lackawanna, 


Ingelo, Ron 
ек, Zürich. 


1855, 


Nation 


ingelo, 


Roma, 


lotog 










artre 


Dame, | 
alie moderi 


SE EOE 
ЖБД tas ret ЕЈ 
. д" 


5 a. pae se 


4 


Sete 


Maid 


new 


deren] 
хф 
sd 
- 
ч 
ў 
4 





р‏ اناو وی 














ayes ps eet р 


wate: += pote efie 
& woe ttt 
taner fè Ger cans 






3. Simbolul Sf. Matei, cca. 690, pagină miniata din Evangheli- 
Echternach, Bibliotheque nationale, Paris. 
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47. Anonim italian: Balend aruncata pe farm la Ancona, 1601, 
gravură, col. F. Muller, Rijksmuseum, Amsterdam 
48. Dupa Н. Goltzius: Balenă aruncată pe farm în Olanda, 1598, 
gravură, col. F. Muller, Rijksmuseum, Amsterdam. 


49. Dürer: Rinocer, 1515, gi 
50. Heath: Rinocer din Afri 
l'ravels to Dis Source 
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Richter continuă descriind în ce fel aceste ver 


iuni diferite oglindeau diversele stări sufle 
testi ale celor patru prieteni, cum de pildă cel 


stápinit de melancolie indreptase contururile 
exuberante si întărise nuanțele de albe 
Am putea spune că Richter dă o ilustrare a 
faimoasei definiţii formulate de Emile Zola, 
care numea opera de artă „un colt de na- 
tură văzut printr-un temperament“. 





Tocmai fiindcă ne interesează această de 
nitie, trebuie să încercăm a о dovedi mai 
temeinic. „Temperamentul“ sau „personalita 
tea“ artistului, preferinţele lui elective, pot fi 
una dintre pricinile transformărilor suferite 
de motiv în mîinile artistului, dar trebuie să 
de fapt tot ceea ce re 





mai fie si altele 

unim laolaltă în cuvîntul „stil“, stilul epocii 
si stilul artistului. Cînd această transformare 
este foarte evidentă, spunem că modelul a 
fost mult „stilizat“, iar corolarul observaţiei 
de mai sus este că acei care se intimpla sa 
manifeste interes pentru motiv, dintr-o pri 
cină sau alta, trebuie să înveţe a nu ţine 
seama de stil. Asta este o parte a adaptării 
firești, schimbarea în ceea ce am numit „di 

poziţie mental: ceva ce realizăm fiecare în 
mod automat atunci cînd ne uităm la ilus 
tratii vechi. Putem „citi“ tapiseria de Bayeux 
(32) fără să reflectăm asupra nenumăratelor 


1 1 


ei „abateri de la realitate“. Nu sîntem nici О 














clipă ispititi să credem că arborii de la Has- 
tings aduceau a palmete si cá pe vremea aceea 
pămîntul era alcătuit din suluri de pergament 
Este un exemplu limită, dar el scoate la iveală 
faptul de cea mai mare importanţă са expre 
sia „stilizat“ tinde oarecum să considere evi 
dent tocmai ceea ce căutăm să demonstrăm 
Ea presupune că a existat о activitate specială 
prin care artistul a modificat arborii, într-un 
chip foarte asemănător modului cum proiec 
tantul victorian este instruit să studieze mai 
ır si pe urmă să le prefaca 
practică în armoni 





întîi forma flo: 


in modele. Era 





cepţiile arhitecturii victoriene, cînd gările si 
fabricile erau mai întîi clădite si abia pe urmă 
împodobite cu însemnele stilului. Nu аза se 
proceda în timpurile mai vechi. 

La urma urmei, aspectul cel mai important 
din povestirea lui Richter este că stilul ră- 
mine stăpîn chiar si atunci cînd artistul do 
reşte să reprezinte fidel natura, iar încercarea 
de a analiza aceste limite ale obiectivitátii ne 
poate ajuta să ne apropiem şi mai mult de 
enigma stilului. Una dintre aceste limite o 
cunoaștem din ultimul capitol; în istorisirea 
lui Richter ea este arătată de contrastul dintre 
pensulele aspre şi creioanele fine. E limpede 
că artistul nu poate reda altceva decit ce pot 
reda uneltele si mijloacele folosite. Tehnica 
îi restringe libertatea de opţiune. Trăsăturile 
şi corelatiile pe care creionul le poate scoate 
în relief vor fi diferite de cele pe care le 
poate reda pensula. Așezat in fata motivului, 
cu creionul în mina, artistul va căuta deci 
acele aspecte ce pot fi înfățișate prin linii 
— sau, cum spunem cu o prescurtare scuza 
bilă, va tinde să-și vadă motivul exprimat în 
linii — pe cîtă vreme, cu pensula in mina, il 
va vedea exprimat în volume. 

La întrebarea de ce trebuie stilul să impună 
asemenea limitări e mai puţin uşor de răs 
puns, mai ales atunci cînd nu ştim dacă in- 
{еп Ше artistului erau aceleași ca ale lui Rich- 
ter şi ale prietenilor lui. 

Istoricii de artă au explorat regiunile unde 
Cezanne si Van Gogh și-au aşezat sevaletu- 
rile şi și-au fotografiat motivele (33, 34). Ase- 
menea comparații își vor păstra totdeauna pu- 
terea de fascinatie, de vreme ce aproape ne 
dau posibilitatea să privim peste umărul ar- 
tistului si cine n-ar dori să se bucure de 
un asemenea privilegiu ? Dar oricît de instruc- 
tive ar fi astfel de confruntări, cind sînt 
făcute cu grijă, trebuie să ne ferim categoric 
de caracterul  înșelător al ,stilizárii*. Vom 
crede oare că fotografia reprezintă „adevă 




































































rul obiectiv“, în vreme ce pictura inregis- 
trează viziunea subiectivă a artistului — chi- 
pul cum a transformat „ce vedea“? Putem 
compara in acest caz „imaginea de pe retină“ 
cu „imaginea din minte“? Asemenea specu 
latii duc cu ușurință la terenul mlăştinos al 
lucrurilor nedovedibile. Să luăm imaginea de 
pe retina artistului. Expresia pare să sune 
destul de ştiinţific, dar în realitate nu a exis- 
tat niciodată o astfel de imagine pe care s-o 
putem izola in vederea unei comparații cu 
fotografia sau cu pictura. Ceea ce a existat a 
fost succesiunea nesfirsitá a nenumárate ima 
gini din vremea cînd pictorul scruta peisajul 
din fata lui, iar aceste imagini îi trimeteau 
la creier, prin nervii optici, un sistem com 
plex de impulsuri. Nici chiar artistul nu știa 
nimic despre aceste întîmplări, iar noi știm 
încă si mai puţin. In ce măsură pictura alcă 
tuită în mintea sa corespunde sau se abate 
de la fotografie este o întrebare chiar mai 
putin utilă. Ceea ce stim este că aceşti artisti 
au ieşit în mijlocul naturii să caute material 
pentru un tablou, iar înţelepciunea lor ar 
tistică i-a dus la organizarea elementelor pei 
sajului în opere de artă de o minunată com 
plexitate si care au tot atita legătură cu ri 
dicarea unui plan topografic cit are un poem 
cu un raport politienesc. 

Atunci, înseamnă oare că am pornit la о 
cercetare cu totul lipsită de rost? Cà adevà 
rul artistic se deosebeşte atit de mult de ade 
vărul prozaic, încît chestiunea obiectivitatii 
nu trebuie niciodată pusă? Nu cred. Trebuie 
doar să tim ceva mai circumspecti în formula 
rea întrebării 


La National Gallery din Washington se айа 
о pictură de peisaj datorată unui artist din 
secolul al nouăsprezecelea şi care parcă ar fi 


răspuns întrebă 


special facuta pentru a da 
rilor noastre. 

Este un frumos tablou de 
Valea Lackawanna (35), despre care știm de 


la fiul comandat în 1859 
ca reclamă 


o societate de căi lerate 

Pe vremea aceea numai о singură linie se în- 
preşedintele a insistat 
vreo patru sau cinci, 
prin afirmația ca ріпа 
are sa le construiască“ 


George Inness, 


maestrului ca a fost 
pentru «í 
lr ‹ t r las 
drepta către depou „dar 
ca pe tablou să apa 


conștiința 











usurindu-si ta 
la urmă societatea tot 
Inness a protestat, dar putem vedea că atunci 
pentru binele familiei lui, a trebuit în 
por- 


unor 


cind, 
sfirsit sá 
tiunea cu liniile 
rotocoale de fum. 
era o minciună, si nici 
teticà imagini 
exagerarea adevárului n-ar fi 
Dar, strict vorbind, minciuna nu 
blou. Era în reclamă, dacă pretindea 
sau prin conţinut că tabloul ar fi 
matii precise cu privire la înzestrarea depou 
In condiţii dife- 

lasi tablou ar fi putut reprezenta un 
pildá dacá presedintele 


cedeze, s-a rusinat şi a ascuns 
inexistente în dosul 
Pentru el porţiunea 
un fel de explicaţie es- 
mentale sau la 
putut-o acoperi. 
era in ta 
prin titlu 
infor 


aceea 


privitoare la 


dat 


PILOT 
rite, acc 





construite de socie 
adevăr — de 
prezentat adunării acţionarilor pentru a arata 
facă. Într-adevăr, 
către Inness a 


ce îmbunătăţiri e dornic să 
reprezentarea de 


ar ЇЇ putut sugera 


in acest caz, 


ingine- 


inexistente 


rului soluţii pentru amplasare. Ar fi servit 

deci drept schiţă sau proiect de plan 
Logicienii ne spun şi pe ei nu prea e 

uşor să-i contrazici — că termenii ,adevarat^ 


{ 


fals“ pot fi aplicaţi numai la 
i. Si indiferent de uzul comun al limba 
relatare 


relatări, la 





nu e niciodata о 





care 


Wulta con 


sau masura 1п 


rata 








fuzie s-a creat ûn estetică prin neglijarea 
acestui. fapt simplu. Este o conluzie explica 
bilă, fiindcă în cultura noastră picturile са 
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tă de obicei un titlu, 


iar etichetele sau titlu 
relatări prescurtate. Ci 


d 


poat 


e pot fi înt 





elese ca 


se spune „aparati fotografiat nu 








ninti*, confuzia aceasta es evidentă. Pro 
paganda din timp de război a folosit deseori 
'otografii cu legende false, pentru a a sau 





scuza una dintre părțile beligerante. Pina si in 
ilustrațiile stiintifice, 


determină 





legenda este aceea 
adevărul imaginii. Intr-o cause ce 


lèbre din ultimul secol, un embrion de porc, 
prezentat în legendă drept. embrion uman pen 
tru a dovedi о teorie asupra evoluţiei, a adus 
după sine prăbuşirea unei reputatii serioase 


гага a sta mult pe ginduri, oricare dintre noi 
uşor transforma în relatări laconicele le 
explicative folosite în muzee si 1 
sub o pictură de pei im numek 

j ; elul acesta ni 


putem 


„Ludwig Richter“, 


se arată 


discuţie pe 


cine este autorul 51 începe о 
tema adevărului ori falsitatii acestei 
citim „Livoli“, 
tabloul trebuie luat drept o imagine 
loc, si din nou putem fi în acord sau 
in dezacord cu titlul. Їп ce fel si anum 
sintem de acord, în astfel de împrejurări, va 
depinde în largă măsură de ce anume vrem să 
aflăm despre obiectul reprezentat. Tapiseria de 
3aveux, de pildă, ne spune că la Hastings s-a 


dat o bătălie. Nu cum anume „arătau“ locurile 
la Hastings 


informatii. Dacă tragem соп 


cluzia că 
a acelui í 


cind 















Astăzi istoricul stie că materialul informativ 
ye саге publicul îl aştepta din partea tablou- 
rilor a diferit foarte mult de la o epocă la 
alta. Nu numai că în trecut imaginile 
'oarte 1 | d si posibilitatea publicului de 
e veri legendele erau foarte reduse 
oameni își leau vre A stápinitoi i rni 


S] oase si proape ca să poată rec 


îţi călătoreau îndeajuns 









Prin urmare nu prea e nimic surprinzător în 
faptul imaginile sau 
locuri li se un dispreţ su- 


г reprezentind oameni 


schimbă titlul cu 





veran fata de adevăr. Imaginea vinduta pe 
piață drept portret al unui rege putea fi schim 
bată în aceea a succesorului sau a dușmanului 
său. 

Avem un celebru exemplu de asemenea ne- 
păsare fata de adevărul din legendele explica 
tive oferit de unul dintre cele mai ambitioase 
proiecte editoriale de la începuturile tiparului 
si anume aşa-numita Cronica de la Nürnberg 





Fig. 3. 


MICHEL WOLGEMUT. DAMASC SI MANTUA 
GRAVURI IN LEMN 
DIN CRONICA DE LA NÜRNBERG, 1493 





lemn 
Ce prilej 


a lui Hartmann Schedel, cu gravuri în 
de Wolgemut, profesorul lui Dürer 


de a vedea cum arăta lumea pe vremea lui 
Columb ar trebui să ofere istoricului un ase 
menea volum ! Numai că pe măsură ce răs 


foim paginile acestui gros in-folio întîlnim ace 
easi gravură în lemn reprezentind oraşe medie 
vale revenind sub diferite legende drept Da 
masc, Ferrara, Milano si Mantua (Fig. 3) Dacă 
nu sintem dispusi sá credem cá pe atunci aceste 
orase erau tot atit de imposibil de deosebit pe 
cit ar putea fi astázi suburbiile lor, trebuie sá 
tragem concluzia cá nici editorul si nici publi- 
cul nu prea se sinchiseau dacá legendele spun 
sau nu adevárul. Tot ce se astepta de la ele 
era să atragă cititorului atenţia că numele aces 
tea erau nume de oraşe. 

Asemenea diverse tipuri de ilustrare şi de 
documentare prezintă interes pentru istoricul 
modurilor de reprezentare tocmai fiindcă îi 


102 





103 












































oferă putinta de a verifica obiectiv informaţiile 
| 


furnizate de ilustrație şi legendă fără a se ро- 
meni prea devreme amestecat în probleme de 
estetică. Atunci cînd e vorba de informaţia 
oferită de o anume imagine, comparatia cu fo 
tografia corect etichetatà poate cápáta o valoare 
incontestabilá. Trei gravuri topografice repre 
/entind diverse grade de apropiere fata de per 
ajuns 


і di 


у] 
( 


fecta carte 


pentru a exemplifica rezultatek 
analize. 

Prima (36) este Romei 
într-o foaie locală germană din secolu 
sprezecelea cu un reportaj despre catastrofalele 
pricinuite de revársarea Tibrului 
Unde in Roma ar fi putut vedea artistul : 
asemenea construcţie de lemn, un castel cu 
pereţi în alb si negru si cu un acoperiș în pantă 
Este oare tot o vedere 


poştală ilustrată vor fi de 


1" acf 
unel ази 


apărută 
al sai- 


vedere à 


inundatii 


mare ca la Nürnberg ? 
a unui oras german, cu legendá contrafácutà 
Oricit de ciudat ar párea, nu este. Artistul, cine 
o fi fost el, trebuie să fi depus destule eforturi 
pentru a zugrăvi scena, fiindcă această ciudată 
clădire se dovedeşte a fi castelul Sant'Angelo 


) 


din Roma, care strájuieste podul de peste Ti 
bru. Compararea cu o fotografie (38) arată cà 
ea cuprinde un numár de detalii ce aparţin ori 
au aparţinut castelului ; îngerul de pe acoperiș 
de la care îi vine numele, bastionul principal 
rotund construit pe fundaţiile mausoleului lui 
Hadrian si fortificațiile exterioare cu bastioa 
nele despre care știm că erau acolo (37). 

Îmi place această xilografie destul de gro 
sieră fiindcă tocmai lipsa ei de rafinament ne 
oferá posibilitatea de a studia mecanismul por- 
tretizării ca într-un film cu încetinitorul. Aici 
nu putem bănui că artistul s-a îndepărtat de 
motiv pentru a-şi exprima starea sufletească 
ori preferinţele estetice. De fapt, este îndoiel- 
nic dacă desenatorul gravurii a văzut vreodată 
Roma. Probabil a adaptat o vedere a orașului 
cu scopul de a ilustra știrile senzaţionale. Știa 
despre Sant'Angelo că e un castel, așa că a 





aplica pe cît va putea mai bine la un castel 
anumit, Merian cu ideea sa despre biserici, 
iar litograful cu stereotipul său de catedrală. 
Informaţia vizuală individuală, acele trăsături 
distinctive despre care am vorbit, au intrat, cum 
s-ar spune, într-o blanchetă preexistentă sau 
într-un formular preexistent. Și, după cum se 
întîmplă adesea cu formularele, dacă nu au 
rubrici pentru anumite categorii de informaţii 
considerate de noi esenţiale, cu atit mai rău 
pentru acele informații 

În treacăt fie spus, comparatia dintre for 
mularele administrative şi stereotipurile artis- 
tului nu este invenţia mea. În limbajul medie 
val exista о singură denumire pentru 
amândouă : simile, sau model, folosite pentru 
auzele procesuale individuale nu mai puţin 
decit pentru arta picturii. 

Si la fel după cum avocatul ori statisticianul 
ar putea să susţină că nu va izbuti niciodată 
üt caz individual fără 
erit de formularele sau 





să înţeleasă un anu 
ajutorul unui cadru « 
schemele sale, artistul ar put 


este lipsit de sens să priveşti un motiv pină 





va să alirme ca 





ce n-ai învăţat cum trebuie să-l clasifici si să 








aua unei forme schema 





prinzi in ret 





puţin asta este concluzia trasă de psi 





ire nu știu nimic despre seriile noastre isto 
‚ dar care s-au apucat să cerceteze proce- 
deul urmat indeobste de cei ce vor sá copiez 








aşa-numitele „бе! fără sens' ă icem 
pată de cerneală sau figura cu forma nereg 
lată. În marea majoritate a cazurilor, se 
procedeul este acelaşi. Desenatorul încearcă 


mai întîi să clasifice pata si s-o încadreze in 
ir-o oarecare schemă familiară — asa, de pildă, 


va spune că este triunghiulară sau că seamănă 
cu un peste. După ce a ales o astfel Че sc 





care să se potrivească aproximativ cu fi 
| bagind de seamă, 
este rotunjit la 

‘ste in coadà de porc 





au invatat 






















































sfásoarà in ritmul 


hema nu este produsul unui proc 





de „abstractizare“ ori al unei tendinţe de „sim 
plificare* ; ea reprezintă prima categorie арго 


ximativă, largă, ce se restringe treptat pentru 
i ғ 








a se potrivi formei ре care urmează 5-о те 
producă 

" 
3 
Incá un asp: important reiese «din acest 
discuţii psihologice privitoare | opiere : est 
primejdios să facem confuzie între me lul în 
care o figură este desenată şi modul în care 
este văzută. „Ңерг cerea celor mai simpli 
figuri — serie profesorul Zang will constitui 
in proces de sine stătător, deloc simplu din 
punct de vedere psihologic. Acest proces pre | 
intă în mod tipic un caracter esentialment 
constructiv sau reconstructiv, iar in ceca ce 


priveşte subiectele folosite, reproducerea a fost 
inainte de toate mediată de formule verbal 
si geometrice...“ 

Dacă o figură este proiectată pe un ecran 


doar un scurt moment, ne este cu neputinţă 
fără ajutorul vreunei clasificări 


5-0 reținem 
adecvate. Eticheta pe care i-o vom acorda va 
influenţa alegerea unei scheme În cazul cînd 
vom izbuti să facem о descriere bună, vom 


LL 


rezolva cu mult mai mult succes sarcina re 
onstructiei. Cu prilejul unei faimoase cerce 


tari intreprinse de F.C. Bartlett, studentii au 


4. FIGURA DE TEST 
DIN REMEMBERING 
. С. BARTLETT 3 
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Fig. 5. TRANSFORMĂRILE UNEI HIEROGLIFE 


DE CĂTRE BARTLETT 





Fig. 6. VECHI MONEDE BRITANICE SI (STINGA) 
MODELELE GRECEȘTI 
DESENE DE R. BIA? HI BANDINELLI IN 


t NC 
ORGANCITÀ E ASTRAZIONE (1956) 


avut de desenat din memorie o astfel de „li 
gură fără sens“ (Fig. 4). Unii au spus că este 
{їгпасор si 





deci au desenat-o cu vîrfuri ascu 
tite. Alții au luat-o drept ancoră si ca urmare 
au exagerat mărimea inelului. O singură per- 
oană a reprodus-o corect. Era un student care 
și-a spus că forma aceea reprezintă „un topor 
de luptă preistoric“. Poate că era obişnuit cu 
clasificarea unor asemenea obiecte si de aceea 
a avut posibilitatea să portretizeze figura care 








intimplător corespunde unei scheme ce-i de 


venise familiară. 

Acolo unde o astfel de categorie preexis 
tentă lipsește, apare deformarea. Efectele ei 
devin deosebit de amuzante atunci cînd psi- 
hologul imită jocul de societate numit „,dese- 
narea urmărilor“. Astfel, Е. C. Bartlett a pus 
să se copieze si să se recopk 


e o hieroglifa 
egipteană pină cind aceasta a ajuns treptat 
să capete forma si formula familiară a unei 
pisici (Fig. 5). 

Pentru istoricul de artă aceste experiențe 
prezintă interes fiindcă îl ajută să clarilice 
anumite chestiuni fundamentale. Cercetătorul 
artei medievale, de pildă, are permanent de 
înfruntat problema tradiţiei în domeniul copi: 
rii. Copiile făcute de triburile teutonice si cel 
tice după modelele clasice au ajuns de multă 
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vreme la modă ca dovezi ale ,,vointei-de-a-da | 
formă“ a barbarilor (Fig. 6). Aceste triburi, se 
spune, au respins frumuseţea clasică in fa 
voarea ornamentului abstract. Poate că într-a 
devăr au dezaprobat formele naturaliste, dar 
pentru a putea spune că au făcut-o, am avea 
nevoie de alte dovezi. Faptul că prin copieri 
si recopieri succesive imaginea a ajuns să fie 
asimilată în schemele acelor meșteri dovedeşte 
existenţa aceleiaşi tendinţe care l-a făcut pe 
xilograful german să transforme castelul Sant 
Angelo într-un Burg de lemn. ,, Vointa-de-a-da 
forma“ este mai curind ,,vointa-de-a-se-con- 
forma“, asimilarea oricărei forme noi in sche 
mele si modelele pe care un artist s-a obisnuit 
să le folosească. 

Copistii northumbrieni posedau o minunată 
iscusinta in intreteserea modelelor si trasarea 
literelor. Pusi in fata sarcinii de a copia ima- 
ginea unui om, simbolul evanghelistului Matei, 
provenit dintr-o tradiţie foarte diferitá, au fost 
grozav de satisfacuti să-l alcătuiască din ele- 
mentele pe care se pricepeau a le minui atit 
de bine. Soluţia adoptată in celebrul Evanghe 


liar Echternach (46) este atit de ingenioasă, 





rneşte admiraţia. Este o 


iindcà se deosebeşte de prototipurile 


ne ‹ 


toare, Nu 


presupuse — și pisica lui Bartlett se deose 
beste de bufnitá — ci fiindcă rezolvă într-un 


D groll- 
os greu 





chip surprinzátor si incununat de suc 
tátile ridicate in cale de elementul nefamiliar. 
Artistul minuieste formele literelor asa cum isi 
minuieste mijloacele, creind din ele cu deplină 
sigurantá imaginea simbolicá a unui om 

Dar autorul tapiseriei din Bayeux (32) proce 
deazá oare într-un chip foarte diferit? Esti 
limpede că se pricepea bine la complicatele 
broderii ornamentale din secolul al unspreze- 
celea si a ajustat aceste forme atit cit a crezut 


de cuviinţă ca să redea copaci. În universul 


său de forme acest procedeu era si ingenios 
si adecvat 
Oare ar fi putut el proceda într-alt fel? Ar 


includă redarea 
unor brazi? De 


dacă ar fi dorit, să 
naturalistă a unor fagi şi a 
obicei o asemenea întrebare îl descurajează 
pe cel preocupat de problemele artei. Se pre- 
supune că el caută explicaţiile referitoare la 
stil mai degrabă în voinţa artistului decit în 
îndemânarea acestuia. Într-o măsură încă si 
mai redusă își poate pune istoricul întrebări 
cu privire la ceea ce „ar fi putut să Пе“. Dar 
această ezitare faţă de problema măsurii în 
care artiștii au libertatea de a-și schimba si 
modifica limbajul specific nu este cumva unul 
dintre motivele pentru care am realizat pro 


prese atit de modeste în explicarea stilului ? 


Într-o măsură cu nimic mai redusă decit în 
cercetarea omului, în cercetarea artei taineu 
succesului sint deseori mai limpede relevate 


printr-o examinare a insucceselor. Numai 0 
patologie a reprezentării пе va oferi unele la- 
muriri asupra mecanismelor ce au dat maes- 
trilor posibilitatea de a folosi acest instrument 
cu o atît de mare siguranta. 

Nu numai cá trebuie sá-l surprindem pe 
artist im momentul cînd se vede confruntat cu 
j familiară și pe 





sarcină ce nu-l este leloc 
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ȘI mestesug, cu 




















































are nu o poate lesne adapta mijloacelor sale 
trebuie să mai stim si că tinta lui era de fapt 
portretizarea. Tinind seama de aceste condiţii, 
ne putem descurca si fara ajutorul comparatiei 
folosite pînă acum, aceea dintre fotografie si 
reprezentare, care era punctul nostru de por- 
nire. Fiindcă, la urma urmei, natura este în- 
deajuns de uniformă pentru a ne da putinţa 
să apreciem valoarea informațională a unui 
tablou chiar si atunci cînd n-am văzut nici 
odată specimenul portretizat. De aceea, înce 
puturile reportajului ilustrat ne oferă un alt 
prilej de verificare unde nu este cazul să avem 
îndoieli cu privire la intenţie și, ca urmare, ne 
putem concentra asupra indeminarii. 





4. 





Cel mai vechi exemplu de acest gen datează, 
probabil, de mai mult de trei mii de ani si 
apartine fazei de inceput a Regatului Nou din 
Egipt, in vremea cind faraonul Tutmes a inclus 
in cronica picturalà a campaniei purtate de el 
in Siria o listá a plantelor aduse de acolo in 
patrie (43). Deşi oarecum mutilată, inscripţia 
ne spune cá faraonul socotea aceste imagini 
drept „adevăr“. Si totuşi botanistii nu prea au 
putut cădea de acord atunci cînd s-a pus pru 
blema de a se stabili despre ce anume plante 
era vorba. Formele schematice nu 
juns de diferentiate pentru a îngădui o iden 
tilicare certă. 

Un exemplu încă si mai faimos provine dir 
epoca de apogeu a artei medievale, oferit de 
volumul cu planuri și rămas 
de la meşterul constructor în stil gotic Villard 
de Honnecourt, cel care ne-a lăsat atit de multe 
lucruri cu privire la practica şi viziunea оа 
menilor cărora le datorăm catedralele franceze 
Printre numeroasele desene, de mare frumuseţe 
caracter arhitectural, 
atlate în 


indea 


Sint 


desene ce ne-a 


religios 


și simbolic, volumul pomenit, există 


şi o ciudată imagine rigidă a unui leu văzut 
en face (44). Nouă ne pare o figura ornamen 
talà sau heraldicá, insà inscriptia рива de Vil- 
lard ne aratá cá el o vedea sub un cu totul alt 
aspect : „Et saves bien — ne spune — qui 
fu contrefais al vif.“ „Și să stiti că e zugrăvit 
dupà naturá*. Este limpede cà asemenea cu- 
vinte aveau pentru Villard un înțeles cu totul 
deosebit fatà de cel pe care 11-1 acordám noi. 
El poate a vrut să spună cá și-a desenat schema 
în prezența unui leu adevărat. Însă cit anume 
din observaţia sa vizuală a inclus în formulă 
— asta e altă poveste. 

Încă o dată planse de artă populară ne 
arată în ce măsură această atitudine a supra- 
vietuit Renașterii. Legenda de pe o gravură 
de lemn germană din secolul al saisprezecelea 
ne spune că vedem alături „reproducerea fi 
delá^ a unui soi de lăcuste care au invadat 
Europa în valuri amenințătoare (45). Dar numai 
un zoolog necugetat ar putea trage din această 
inscripţie concluzia că a existat vreodată o spe 
сіе de vieţuitoare atit de diferită de tot ce s-a 
putut vedea de atunci încoace. Încă o dată ar 
tistul a folosit o schema ce îi era familiara, 
alcătuită din animale pe care era obişnuit să 
le infátiseze, combinind-o si cu formula tradi 
tionalá a lăcustelor, asa cum o cunoștea din 
tr-un Apocalips in care fusese ilustrată plaga 
lăcustelor. Poate faptul cà in germană lacusta 


se numeşte Heupferd (cal de fin), l-a ispitit 
| 








pe artist să adopte, pentru a reda saltul lácus 
tei, schema unui cal care cabreazà 
De fapt, crearea unui astfel de nume si a 


inei asemenea imagini au multe elemente co 





mune. Amindouada folosesc asemuirea neobisnui 
tului cu obisnuitul, sau, mai precis, pentru à 
ramine în domeniul zoologiei, crearea de sub 
specii. De vreme ce lăcusta e un fel de cal, 
trebuie neapărat să împartă cu el si unele 
trăsături caracteristice. 

Inscripţia unei stampe facute la Roma in 1601 
(17) este la fel de limpede ca si aceea a рга 

































































vurii in lemn germane. Ea pretinde cà imagi 
nea reprezintă о balenă uriaşă aruncată pe 
{arm în acelaşi an lîngă Ancona si „desenată 
exact după natură“ (Ritratto qui dal naturale 
appunto). Afirmația ar fi mult mai demnă de 
încredere dacă n-ar exista o altă gravură an- 
terioară infatisind acceaşi întîmplare „senza- 
попа1а“ petrecută pe coasta olandeză in 1598 
(48). Dar este oare sigur că artişii olandezi de 
la sfîı 








tul secolului al saisprezecelea, acei ma- 
estri ai realismului, ar fi fost în stare să zu 
Sraveasca 0 balenă ? S ar parea Ca nu prea, 
de vreme ce vietatea aceea lasă impresia stra 
nie cá ar avea urechi, iar balene cu urechi 
după cite mà asigură autorităţile cele mai 
competente in materie — nu există pe lume. 
Probabil cà desenatorul a luat o înotătoare de-a 
balenei drept ureche si de aceea a plasat-o 
mult prea aproape de ochi. Si el, la rîndul său, 
s-a lăsat indus în eroare de o schema familiară, 
adică de schema unui cap tipic. Desenarea unei 
privelisti neobișnuite prezintă mult mai multe 
dificultăţi decît ne dăm seama în mod curent. 
După cite presupun, asta este si pricina pentru 
care italianul a preferat să copieze balena după 
o altă gravură. N-avem pentru ce ne îndoi de 
acea parte a legendei în care ni se vorbeşte 
despre intimplarea de la Ancona, dar a o 
infátisa din nou 3 
teneala. 

În aceeaşi ordine de idei, soarta rezervată 
vietátilor exotice în cărțile ilustrate din ulti 
mele cîteva secole de dinaintea inventării foto- 
grafiei este la fel de instructivă pe cît e de 
hazlie. Cînd şi-a publicat faimoasa gravură în 
lemn reprezentind un rinocer (49), Diirer a fost 
silit să se bazeze pe date de a doua mînă, 
completate cu propria sa imaginație si colorate, 
fără îndoială, potrivit cu cele ce învățase des- 
pre cel mai vestit dintre toate animalele exo 
tice — dragonul cu trup implatosat. Si totuși 
s-a dovedit pînă în secolul al optsprezecelea că 
această creatură pe jumătate inventată a slujit 





„după natură“ nu merita os- 








drept model pentru toate imaginile de rinoceri, 

hiar 51 in 1790, cind 
James Bruce a publicat, in cartea sa Travels to 
Discover the Source of the Nile un desen re 
prezentind un asemenea animal (50), aráta cu 
mindrie cà isi dá seama de următorul fapt 
\nimalul infátisat in acest desen trăiește in 
Cerkin, aproape de Ras el Feel... si este primul 
desen care a arătat vreodată publicului rinoce 
rul cu corn dublu. Prima imagine a rinocerului 
asiatic, specie înzestrată doar cu un singur 
corn, a fost zugrăvită după natură d 


de Albrecht 
Dürer.. Ea a fost uluitor de prost executată in 
toate amănuntele si 


cărțile de ;'oologie În 


constituie sursa tuturor 





formelor monstruoase sub care această vietate 
a fost zugrăvită de atunci încoace... În zilek 
noastre, mai multi filozofi moderni au core 


tat-0: domnul Parsons, domnul Edwards și 
contele de Buffon au prezentat imagini corecte 
făcute după natură ; ele conţin, desigur, anu 
mite greșeli, datorate mai ales prejudecátilor 
si lipsei de atenţie... Acesta... este primul publi- 
cat astăzi cu două coarne, e desenat după 
natura şi înfăţişează rinocerul african.“ 

Dacă ar fi nevoie să dovedim că 
dintre desenatorul medieval si urmaşul său 
lin secolul al optsprezecelea este о deosebire 


deosebirea 


ain 
de grad, am putea s-o facem cu cele spuse mai 
înainte. Fiindcă imaginea prezentată de Bruce 
cu atitea surle şi trompete este departe de a 
fi scutită de „prejudecăţi“ si de amintirea atot 
dominatoare a gravurii în lemn a lui Dürer 
Nu știm precis ce specie de rinocer o fi văzut 
artistul la Ras el Feel, asa încît comparatia 
între imaginea creată de el si o fotografie 
lăcută în Africa (51) n-ar putea fi întru totul 
nepărtinitoare. Mi se spune însă că nici una 
dintre speciile cunoscute de zoologi nu cores- 
punde gravurii despre care se afirmă că ar fi 
fost creată al vif ! 

Istoria se repetă ori de cite ori un specimen 
rar e introdus in Europa. Рїпа si despre ele 
fantii atit de des intilniti in tablouri din seco- 
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lele al 


saisprezecelea si saptesprezecelea s-a 
arătat cà provin din foarte puţine arhetipui 
ȘI au toate trăsăturile lor ciudate, desi infor 


matiile despre elefanţi nu 
greu de obţinut. 


erau chiar atit de 

Asemenea exemple dovedesc, exagerind în 
tr-un chip oarecum grotesc, o tendinţă ре care 
cercetătorul problemelor de artă a învăţat s-o 
recunoască. Elementele famil 
deauna 
pentru 
tare 


avea tot 
şansa de a deveni punct de plecare 
redarea celor nefamiliare ; o reprezen 
existentă isi va exercita întotdeauna in 
fluenta asupra artistului, chiar 51 atunci cînd 
el se străduie din răsputeri să inregistreze 
adevărul. Astfel, încă unii сг 
au observat cá mai multi artis 


jare vor 


исі din vechime 
ti vestiti ai anti 
chitatil au comis o ciudată greşeală în repre 
entarea cailor: i-au înfățișat cu gene pe 
pleoapele de jos, accesoriu care aparţine ochiu 
ui omenesc, dar nu si celui de cal. Un oftal 
molog german a studiat ochii din portretele 
pictate de Dürer, care privitorului obişnuit i se 
par adevărate triumfuri ale preciziei neabatut 
și a remarcat greşeli oarecum 
spune că nici măcar 
„arată cu adevărat“ ochii. 





asemanatoare 
Dürer nu 


S-ar stia cum 


Astfel de lucruri n-ar trebui să ne provoace 
surprindere atîta vreme cit pina şi Та cel mai 
mare dintre exploratorii vizuali, la insusi Leo 
nardo, au putut fi relevate greseli in desenele 
anatomice. După cît se pare, el a desenat ele 
mente ale inimii omenești pe care le-ar fi 
putut bănui din lucrările lui Galienus, dar în 
nici un caz n-ar fi avut cum să le vadă. 


Studiem patologia ca să intelegem mai 
profund starea de sănătate : dominaţia sche 
melor nu a împiedicat apariţia unei arte 


a ilustratiei ştiinţifice, care uneori izbutește 
să includă în imagine mai multe informaţii 
vizuale corecte decît poate cuprinde însăși foto- 
grafia. Dar plansele diagramatice cu muschi, 
prezentate їп tratatele noastre de anatomie 
ilustrate (Fig. 7), nu sînt „transcrieri“ d 


^ lu- 
e Iu 









































observatori bine 
unui spe 


indelungati 


cruri văzule, ci opera unor 
care construiesc Imaginea 


după ani 


pregătiţi 
cimen ce li s-a revelat 
de studii asidue. 

ңа mun ind in acest 
tiintifice, este în mod 


А Я 
domeniu al 
сү ident 


ilustratiei 


firesc sá spu 
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i. MUȘCHI AI GITULUIL DIN ANATOMIA 
DE H. GRAY, ED. a XVIII-A IN 1910 


vremea lui Tutmes sau 
aveau putinta 5а reali- 
realiza ilustratorul modern. 
ispozitie schemele adecvate, 
punctul lor de plecare era mult prea depărtat 
de motiv, iar stilul lor prea rigid pentru a 
îngădui o adaptare îndeajuns de suplă. Fiindcă 
atita cu siguranţă că dintr-o cercetare 


nem că artiștii de pe 
chiar Villard însuși n 
ceea ce poate 
Ei nu aveau la d 





Zeze 


rejese 
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a portretisticii în 
creată o imagini 


imic nu poate [i 
Mestesugul acesta tre 


numai din alte tablouri 


din 





buie să-l înveţi Пе si 
pe care le-ai văzut 


In cadrul 
de imensă 


culturii noastre, unde există о 
multitudine de tablouri, 
acest fapt fundamental. In 
de artă putem întilni studer 

căror uşurinţă în jedan a 
ar părea să dezmintă o 
Insă cei ce au dat lecţii de artă în alte con 
texte culturale spun altceva. James Ceng, care 
a predat lecţii de pictură unui grup de chinezi 
obişnuiţi cu convenţii diferite noastre, 
mi-a povestit o dată despre o sedintà de desen 
după natură, organizată cu studenţii într-un 
loc vestit prin frumusetea sa, una dintre porţile 
vechiului Pekin. O asemenea sarcină i-a dezai 
mat complet. În cele din urmă, un student a 
cerut să i se і сагїе 
ilustrată reprezentind 

să aibă măcar ce 
istorisiri despre in 


atit 
este greu 
de dovedit școlile 
ţi începători, a 
obiectivă a motiv 


asemenea afirmație 





elor 


de ale 


dea cel postalà 
respectivă, ca 
storisiri de acest fel, 
uccese totale, ne arată din 

i artistii au ne 
inii asumate 


clădirea 
copia. I 


ce pricină arta аге о istorie 
voie de un stil adaptat sari 
cum ilustra 
Dai 
cerceta etapa urmatoare, 
Larea 


N-am 
icativă. 


emni 

putem 

adap 
i hine c 


această intimplare 


norocul ne îngăduie să 
cum s-ar zice 
vocabularului tradițional al artei 


a sarcina neobişnuită a portretizării topogra 


sens occidental. Vreme de dece 

nez de mare talent 
sume Ciang li, 
strările sale de natură 
cuprinse in The Silent Tra 
veller, niste carti intilnirile 
lui cu sonaje de tara din 
din Irlanda si din alte parti, Am 


citeva 





111, un scriitor şi pictor 


si înzestrat cu mult farmec, pe 





ie-a delectat cu inregi 
conte mplati a 
т саге povesteşte 
scene 51 per: Anglia, 


ales o ilustra 








tie (52) din volumul consacrat Regiunii lacu- 
rilor din Anglia. 

Este vorba de un peisaj de pe malurile lacu- 
lui Derwentwater. Aici am trecut peste linia de 
demarcaţie dintre document și artă. Este cert 
că pe domnul Ciang li il desfată adaptarea 
idiomulu: chinez la o nouă sarcină ; el dorește 
să ne arate măcar o dată peisajul englezesc 
văzut „cu ochii unui chinez“. Dar tocmai din 
această pricină putem trage atitea invátáminte 
comparind viziunea sa cu o redare „pitorească“ 
tipică perioadei romantice (53). Vedem cum vo 
cabularul relativ rigid al tradiţiei chineze in 
tervine ca un fel de filtru ce selectează doar 
trăsăturile pentru care există scheme. Artistul 
se lasă ispitit de motivele ce pot fi redate prin 
idiomul propriu. Cercetind peisajul, prinde її 
centrul atenţiei amănuntele ce se pot împăca 
in тоа fericit cu schemele pe care a învățat 
să le manipuleze. Stilul, ca şi mijloacele, cre 
ează o dispoziţie mentală care îl determină pe 
artist să caute în jurul său ceea ce poate reda 
Pictura îndeletnicire si aceea 


este 51 ea o de 


artistul va fi mai înclinat să vadă ceea ce pic 
tează decît să picteze ceea ce vede. 
Tocmai această interacţiune dintre stil şi 


umată de Nietzsche în sar 
privitor 


preferintà a lost ге; 


casticul său comentariu la názuintele 
realismului : 


N 


„Intreaga si adevărata Natură“ 
ce или 
Poate fi Natura supusă constringerilor artei ? 
Cel | este totusi 


finit ! 


dar prin 


mai mic патите al ei in- 
place din Natură. 


Asa cà el pictează doar ce-i 
i poate picta ! 


place ? li place doar ce 


э Ce 

În observaţia de mai sus există mai mult 
decit doar o lucidă rememorare a limitării mi) 
loacelor artistice oferă în același timp 
o vedere fugarà asupra pricinilor pentru care 
limitări nu se vor impune niciodată in 
lomeniul artei insási. Arta 


la ne 


aceste 


presupune măies 
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trie, si cu cit geniul artistului este mai cople 
itor, cu atit mai siguri putem fi cà el va ocoli 
in mod instinotiv o sarcină în 


care maiestria 
pe de-a int 
putea să se întrebe dacă Giotto 
ar fi fost în stare să picteze un peisaj din Fie 
inundat de razele soarelui, însă istoricul 
de artă va bănui că, neavînd la dispoziţie mij 
loacele necesare, Giotto n-ar fi vrut să picteze 


sa nu-l va putea sluji 


nespecialist ar 


"£x I 
regul. Un 








sole 








asa ceva sau, mai degrabă, că n-ar putut să 
vrea. Într-un fel sau altul ne place să credem 
că de cite ori există o voinţă, pot fi găsite si 
mijloacele de a realiza un anumit lucru, dar, 


în materie de artă, maxima ar trebui citită 
astfel : acolo unde există un mijloc, există si 
o voinţă. O anumită personalitate poate imb: 


кай căile si mijloacele oferite de propria sa 
cultură ; dar este greu de crezut că ar putea 
să dorească ceva despre care nu ştie că este 


de domeniul posibilului 


Faptul că artiştii sint inclinati să caute mo 
tive potrivite cu stilul si pregătirea lor lămu 
reste si problema deosebirii dintre felul 
indeminarea reprezentării îmbracă un aspect 
pentru istoricul de artă si un altul pentru is- 
toricul informației vizuale. Unul este preocupat 
de succes, celălalt trebuie să ţină seama si de 
eşecuri. Dar aceste eşecuri sugerează că uneori 
socotim cam 





fără discernamint cà indeminarea 
artei de a portretiza lumea vizibilă s-a dezvol- 
tat, ca să spunem asa, un front unitar. 
Avem cunoștință despre specialiști in arta — 
despre Claude Lorrain, maestrul peisajului, dar 


pe 


slab realizator de portrete, sau Frans Hals, 
care s-a dedicat aproape exclusiv portretelor. 


Oare nu s-ar putea ca măiestria, în egală mă- 
sură cu voinţa, să fi impus asemenea prefe- 
rinte? Oare întregul naturalism în artă din 
trecut nu este selectiv ? 

O experienţă cam lipsită de ţinută intelec- 
tuală ne va face să bănuim că răspunsul 
afirmativ. Luaţi în mînă prima revistă cu in- 
stantanee reprezentind aglomerări de oameni și 





este 





obişnuite în rentă pot fi 


în tablouri vechi. Veţi observa ca pina si ta 
ae as 
Wi 


viata с 








vieti еар; : 
vedesc a cuprinde doar un număr 
tipuri si atitudini, in mare măsură la fel cum 
aparentul realism al romanului picaresc sau al 
comediilor j 
transformă 





Restauratiei încă mai foloseşte si 
aje familiare cunoscute de 


utru. Artis- 





person 


secole. Nu există u 





naturalism 



















tul plastic, nu mai putin cît scriitorul, are 
nevoie de un cabular mai înainte de a 
apuca să „copieze“ 

6. 

Tolul ni velu à formula „limba 
jul artei“ mult decit o melaloră apro 
ximativa, jentru a descrie in imagini 
lumea vizibilă avem nevoie de un dezvoltat 
sistem de schemi tfel de conciuzie vine 
mai degrabă în u distincţia traditio- 
nalá, ades dezbàti ( | al tisprezer 
lea, între cuvintel I ıt semn 
conventionale, si slujeşte d 
semne „naturale a mita“ realitatea 





Este o distincţie plauzibilă, dar a creat anu- 
mite dificultăţi. De admitem, conf 
tiei aminti fi pur si 
simplu copiate după natură, istoria artei devine 
pe de-a întregul un joc enigmistic. De la sfir- 
situl secolului al nouăsprezecelea încoace a 
devenit din ce în mai limpede că arta primi- 


tivă si arta creată de copii folosesc un limbaj 








te, că semnele naturale 











de simboluri mai curind decit „semne natu- 
rale“. Pentru a explica faptul pomenit, s-a 
emis ipoteza că trebuie să existe un gen spe 


cial de artă, bazat mai curînd pe cunoaştere 
decit pe percepţia vizuală, o artă care să in 
strumenteze cu „imagini conceptuale“. Copilul 
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— se afirmă — nu se uită la copaci ; el se mul 
tumeste cu schema „conce ptualá* de copac care 
nu corespunde nici unei realităţi de vreme ce nu 
întruchipează caracteristicile — să zicem - 
unui fag sau ale unui mesteacăn, ca să nu 
mai pomenim de cele ale unor copaci anumiţi 
Acea referire mai degrabă la construcție 
decît la imitație a fost atribuită i 
specifice copiilor şi primi 
intr-o lume a lor proprie. 
Xm ajuns însă să ne dăm seama са o astfel 
de distincţie nu corespunde realităţii. Gustaf 
Britseh si Rudolf Arnheim au subliniat că nu 
există nici o opoziţie între o hartă a lumii de- 
senată stingaci de un copil si una mult mai 
bogată, infátisatà in imagini naturaliste. Orice 
i originea in spiritul uman, in reat 
curînd decit în 








mentalitatii 
care traiesc 





Lr | > 
UVIIOT, 


artă isi are 
{Ше noastre fata de lume mai 
insási lumea vizibilă, si, tocmai din pricină că 
ceptuală“, toate reprezen 

tările pot fi recunoscute după stilul respecti 
Fără un punct de pornire, adică fără o sche 


orice artă este ,,coi 


mă iniţială, n-am putea niciodată stápini datele 
fluxului experienței. Fără categorii n-am avea 
putinţa să ne clasám impresiile. In chip para 
doxal s-a vázut cá natura acestor prime cate 
gorii are o importanță relativ redusă. Tot 
leauna le putem adapta scopului urmárit. Intr- 
adevăr, dacă schema rămîne cuprinzătoare Şi 
mlàdioasá, o asemenea lipsă iniţială de precizie 
obstacol, ci ajutor. Un sis 
tem pe de-a întregul fluid poale 
implini rolul ; el n-ar mai pute 
faptele, fiindcă i-ar lipsi compartimentele pen 
tru clasare. Dar în ce anume fel organizăm 
este un fapt 


se poate dovedi nu 


nu-și mai 





a să înregistreze 


primul sistem de înregistrare nu 
prea concludent 

Progresul învăţării, al adaptării prin încer- 
сагі si greșeli, poate fi asemuit cu jocul „Două 
атп 





zeci de întrebări“, în cadrul căruia identi 
un obiect incluzindu-] sau excluzindu-l de-a 
lungul unei rețele de clasificare alese dupa 
voie. Schema inițială tradițională „animal, ve- 








de bine să г 












ll a ceea 1 


NUMESC ,servo-mecz masi care 
e autor gleaza, au recunoscut importanta unul 
а“ din partea maşinii. Prima 









a, ea va evita din ce 1n ce mal 





gresite 1 le va repeta pe cele corecte. Unul 
dintre pionierii din 
curind amintitu 





гиогта a presupunerilor cd 


cazul de fata, prin termi 





putem întelege area progi lasi 
subclase, asa cum ar putea intr- 
reprezentare diagramatică „Două 
ci de Intrebari“ 
o-ar părea că am alunecat departe de discu 
tla cu privire la portretistică. Dar este fără 


indoialà posibil să privim un portret ca schemă 





a unui cap modificat prin trăsăturile distinctive 
asupra vrem sa furnizăm informatii 
Poliţia americană recurge uneori la serviciile 


1 Pr docanaoteari y tr 1 i 1 
тог desenatori pen ajuta pe martori in 





dentificarea criminalik 








intimplatoare, apoi ii lasă pe martori să-și ca 
láuzeascá modificările trăsăturilor selectate, 
i doar „da“ sau „пи“ la diverse alterăn 


ard sugerate, pina cînd figura este 









rata pentru a permit 





lructuoasă pr 


prezentare a desenarii unui portret prin te 


control poate să рага cam prea căutată, da 
a parabola isi poate atinge scopul. Ка ne rea 
minteste cà punctul de pornire al unei inre 





litie 
Este oare nevoie sa tragem de au ncluzia 
i asemănarea obiectivă ar fi ceva ce nu există 
-are nici un sens sa ne între 





а, dacă viziunea lui Ciang li asu 





pra lacului Derwentwater i mai corectă sau 







mai puţin corectă decit litog din secolul 
al nouăsprezecelea în care 
aplicate la acee 
o concluzie ispititoare si una capabilă să se г 


ilele peisajelor 
sarcină ? Este 





comande singură profesorului de apreciere ar 





tistică, întrucit îi ara 
cit de mare parte din cee: 





e condiționată de obiceiuri si 


atit mai important este, deci, să stabilim pina 





unde ne poate duce acesi ism. Eu cred 
cá totul rezidá in confuzia dintre tablouri, | 


vinte si enunturi 





ivindu-se atunci 
mai degrabă tablouril 
Dacă orice art 


vine destul de simplă 





şi tablourile, | 
nu pot fi decit mai mult sau mai putin folosi- 


toare pentru alcătuirea descrierilor. Cuvintele 
теі anumite limbi, ca si formulele picturale, 


1 
alee din fluxul evenimentelor citeva indica 








toare ce ne îngăduie să oferim interlocutorilor 
noștri directive în acel Joc al celor „Douăzeci 
le іпігераті“ pe care ne-am apu 14-1 jucan 














































Acolo unde nevoile jucătorilor sint asemi 
toare, in 





а- 





A : Fir bă“ cum voiau să facă prie 
catoarele vor tinde să corespundă. firişor de iarbă“, așa cum voiau să ta 


- . f $ КА E OO ‘completa. ar 
Aproape intotdeauna putem găsi termeni echi- tenii lui Richter. Portretizarea completa 


valenti în engleză, franc 









putea fi aceea care ne oferă despre locul res- 
pectiv tot atitea informaţii corecte cite am 
ошеа obtine dacă l-am privi exact de pe pozi- 


tia unde s-a plasat artistul. 


i germană şi latină, 
iar de aici a izvorit ideea că 51 conceptele există 
independent de limbaj, ca părţi constitutive ale 
„realităţii“. Limbajul englezes 


indicator la răscrucea dintre 













c pune însă un 
> „orologiu“ si 
acolo unde limba germană nu-l posedă 
decit pe Uhr. Propoziția din abecedarele ger- 
mane Meine Tante hat eine Uhr (Mátusa mea 


Stilurile, ca si limbajele, diferă prin se 
venta articulării şi prin numărul întrebărilor 
pe care îi îngăduie artistului să le pună; 5! 





„сеч 








atit de complexă este informatia ce ne-o oferà 

















are un ceas) nu ne lamureste dacă mătuşa are lumea vizibilă, incit nici un tablou nu va reuși | 
un orologiu sau un ceas de mină. Oricare din s-o cuprindă vreodată în întregime Asta M 

tre cele două traduceri ar putea fi greşită ca din pricina caracterului subiectiv al viziunii, 
relatare a unui fapt. În suedeză, fiindcă veni ci a bogăției sale. Atunci cînd artistul e спета! 
vorba, există o altă răscruce de la care se face să copieze un produs al miinilor om ilui, el 
distincţie intre matusile „surori ale tatălui“, are, fără îndoială, putinta să realizeze d 
matusile „surori ale mamei“ si matusile pur si plicat ce nu mai poate fi deos bit de 

simplu. Dacă ar li să jucăm acel joc їп sue- Falsificatorul de banenote izbutește mult prea 
deză, am avea nevoie de i suplimen- bine să-și anihileze personalitatea si limitările 


tare pentru a ajunge la adevăr in ce priveşte stilului unei epoci 
ceasornicul. Dar ceea ce ne interesează pe noi este faptul 


Acest exemplu simplu scoate la iveală faptul, | că portretul corect, ca si harta folositoare, c 








recent subliniat de Benjamin Lee Whorf, că produsul final al unui lung drum străbătut 
limbajul are mai putin rolul de a acorda nume prin schemă si corectie. El nu este o inre- 
unor obiecte sau concepte preexistente si în gistrare fidelă a unei experiențe vizuale, ci 
mai mare măsură pe acela de a crea articulaţii construcţia fidelă a unui sistem de relaţii. 

în lumea experienţei umane. Avem bănuiala Nici subiectivitatea viziunii si nici forța con- 


că la lel procedează si imaginile artei. Dar ventiilor nu trebuie să ne ducă la negarea 
posibilitátii de a construi un asemenea model 
şi descri- pînă la orice grad de exactitate dorit. Apare 
erilor corecte. Lumea poate fi cercetată sub limpede că hotăritor, aici, este cuvîntul „dorit“ 


Forma unei reprezentări nu poate fi despărțită 


această deosebire în stiluri sau limbaje nu tre 





1 
buie să stea in calea răspunsurilor 





unghiuri diferite si totuşi informaţiile obţinute 
să Пе aceleaşi de scopul ei și de cerintele societăţii în care un 
Din punctul de vedere al informatiei este anumit limbaj vizual capătă circulaţie 
gur că discutarea portretisticii nu intimpinà 
dificultăţi. A spune despre un desen că repre- 
zinta corect o vedere de la Tivoli nu înseamnă, 
bineînţeles, cà Tivoli este delimitat de linii 
subţiri. Înseamnă că acei care pot înţelege no- 





tatia nu vor căpăta din desen nici o informație 
Jalsa — indiferent dacă desenatorul a realizat 
conturul din citeva linii, sau a inregistrat „fiece 124 


ووو ضف ل 


Partea a doua 


FUNCȚIE ŞI FORMĂ 





III. PUTEREA LUI PYGMALION 











Cică a fost odată un om bătrin pe care hema Nahoko 
boni, tare mai era unchiasul ăsta necăjit din pricină că 
nu fusese dăruit cu nici o fată, si cine ar fi putut Să-i poarte 
de jd, dacă n-avea ginere? Dar fiind el vrăjitor priceput, 


şi-a cioplit o fată din tulpina unui р! 





un... 


BASM AL INDIENILOR DIN GUYANA 


Încă de cînd filozofii greci au numit arta o 
„imitație a naturii“, urmasii lor au pornit cu 
ardoare să susțină, să combată si să califice 
această definiţie. Primele capitole ale 
cărţii de faţă îşi propun acelaşi lucru. Ele 
încearcă să scoată la iveală unele limite ale 
názuintei către о, 

pe de o parte de natura mijloacelor, iar pe de 
alta de psihologia procedeului artistic. Toat 
lumea știe că această imitare a încet 


două 


4 


imitatie“ perfectă, stabilite 








preocupe pe artiștii de astăzi. Dar reprezintă 
asta o orientare nouă? Aveau dreptate 1 
atunci cînd înfățișau telurile 

trecut ? 





artiștilor din 


Propria lor mitologie le-ar fi spus altceva 
Fiindcă ea vorbește despre o mai veche si mai 
impresionantă funcţie a artei, vreme 
cînd artistul nu tindea să obțină o „asemă- 
паге“, ci na 


intr-o 





zuia sa rivalizeze cu însăşi creaţia. 
Cel mai vestit dintre aceste mituri, care crista- 
lizeaza dinta in puterea artei de a crea, mai 
degraba decit de a reproduce, este povestea lui 
Pygmalion. Ovidiu a transformat-o într-o isto- 








rioară erotică, însă chiar si in versiunea lui 
parfumatá putem simţi ceva din fiorul ce-l 
transmiteau odinioară oamenilor tainicele pu- 
teri ale artistului. 


128 


În scrierea lui Ovidiu, Pygmalion este un 
sculptor dornic să plăsmuiască o femeie după 
dorința inimii lui si care se îndrăgosteşte de 
statuia creată de el. Atunci se roagă de Venus 
să-i dăruiască o mireasă alcătuită după chipul 
acelei imagini, iar zeiţa transformă fildesul 
rece într-un trup insufletit. Este vorba de un 
mit care a înflăcărat, fireşte, imaginaţia artis 
tilor, solemnele și cam dulcegele visuri ale lui 
Burne-Jones (54) nu mai puţin decit ireveren- 
tioasa persiflare a lui Daumier (55). Fără pro 
misiunea implicită ce stă la baza acestui mit, 
fara nadejdile si temerile tainice care însoțesc 
actul creaţiei, poate că nici n-ar exista artă, 
aşa cum ne este cunoscută nouă. Unul dintre 
cei mai originali pictori tineri din Anglia, Lu 
cien Freud, scria foarte de curînd: „În pro 
cesul creării unei opere de artă nu se iveşte 
niciodată vreo clipă de fericire deplină. În 
actul de creaţie simţi o astfel de promisiune, 
dar ea se spulberă către încheierea operei. Căci 
atunci își dă pictorul seama că ceea ce a pictat 
el nu este decit un tablou. Pînă atunci aproape 
a îndrăznit să spere că tabloul ar putea să se 
trezeasca la viaţă.“ 





„Nu este decit un tablou“, spune Lucien 
Freud. lată o temă intilnità în întreaga istorie 
a artei apusene; Vasari ne spune cum Dona- 
tello, lucrind la al său Zuccone (58), a privit 
deodată statuia şi a aruncat marmurei un 
blestem îngrozitor : „Vorbește, vorbește — fa- 
vella, favella, che ti venga il cacasangue !* 1 Таг 
cel mai mare vrajitor dintre toti, Leonardo da 
Vinci, inalta in slavi forta de creatie a artistu- 
lui. In acel imn de glorificare inchinat picturii, 
in Paragone, el îl numeste pe pictor ,,stapini- 
[ог asupra tuturor soiurilor de oameni si asupra 
tuturor lucrurilor“. „Dacă pictorul doreşte să 


t Vorbeşte, hai vorbeşte odată, dar-ar boala-n 
line! (Vasari: Vieţile celor mai de seamă picturi, 
culptori şi arhitecţi 


Editura Meridiane, 1962, vol.1, 





pag. 408) 




































































































vadă frumuseți de care să se indrágosteascá, 
stă în puterea lui să le scoată la lumină, iar 
dacă doreşte să vadă lucruri monstruoase în 
stare să inspáiminte, sau să fie nebunesti ori 
demne de batjocură sau chiar demne de 


el le este domn si stápinitor* (56 si 57). 





Şi într-adevăr, puterea artei de a stirni pa 
siuni 


este pentru el un semn al forței sale 


magice. Spre deosebire de poet, scrie Leo 
nardo, pictorul are putinţa de a subjuga in 
asemenea măsură minţile oamenilor, incit să 
lacă să se indrágosteascá de un tablou cari 


„Mi s-a întim 


nu reprezintă o femeie reală п 
tablou religios 


plat — continuă el 
si să-l vind cuiva 


să fac un 


care l-a îndrăgit atit de tare, 








in ar fi dorit să indepár reprezentarea 
sacră са să-l poată săruta fără nici un fel di 
retinere, In cele din urmă conştiinţa i-a fos 
mai tare decit suspinele dar s-a vă- 





zut silit să îndepărteze tabloul din casa.“ Dacă 
ne gindim la o lucrare ca Sfintul Ioan si 1: 
transformarea ei în Bachus (59), putem socoti 
veridică relatarea lui Leonardo. 





Si totuşi nimeni n-a putut sti mai 
Leonardo că dorinta artistu 
da viaţă і li 


doua realita 
implacabile impuse de natura 





une: a 





r. Am 


| senzaţia că prindem un ecou al dezamăgirii 
| incercate de Lucien Freud în clipa cind isi 
lădea seama că nu pictase decit i ablou 
dacă citim în notele lui Leonardo „Pictorii 


adesea la disperare... cînd văd că din 
tablourile lor lipsesc rotunjimea si drágáláseni 


pe care le 





lucrurile văzut 
neputinţă 


putem observa la 
dar este cu 
să aibă rotunjimea ima 
alară de cazul ci 


doar cu un singur ochi“. 


în oglindă... pictură 





Probabil că pasajul dezvăluie raţiunea su- 
a profundei nemulțumiri mai 


e Leonardo fa 





de arta sa, a ezil 
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ngerea momentului Га 














in nt întreaga imaginatie 

tului n olosesc la nimic, el tot n-a 
pi altceva decit un tablou si acesta tot 
| arată. Nu prea deci de mirare că unii 
'ontemporani ai săi ni-l tă în anii bătri 






cu penelul si 


Matematici 


etii ca foarte 
ufundat in studii 


putin 
mati 





matice 





16 


vărat fáuritor. Astăzi citim despre 


planurile lui 


Leonardo de a construi o „maşină de zburat 
lar dacă îi cercetăm însemnările nu vom găsi 
istfel de expresie. Ceea voia е] să alcat 


iască era о pasăre care să zboare, şi încă o dată 


intilnim tonul exuberant în faimoasa 


proleti 





a maestrului despre pasărea cz avea 
boare. Dar n-a zburat. Таг la puțină vreme 
după aceea il aflăm pe Leonardo instalat la 
Vatican în perioada cind Michelangelo 
Rafael creau acolo cele mai vestite opere al 
lor ertindu-se и un meşter пеат{ de 
glinzi punind aripi barbă unei sopir 


imblinzite, са să-şi sperie musafirii. A făurit si 
un balaur, dar asta n-a fost decit o stranie notă 
de subsol la o viaţă prometeică. Pretentia de 

[ ў or de lucruri, а de la 
ind artistului doar slaba 


ea fi un aurltor de visuri 


4 


recul 















id Mita na 


descoperită si definită de 






în al patrulea. Există puţine discuţii 
as! zoliei reprezentării care sa fi avul 

mai puternică influență decit acele pagini 
din Republica unde Platon introduce compa- 


ratia între o pictură si o imagine din oglindă 
De atunci încoace ea a obsedat permanent filo- 
оба artei. Pentru a reexamina teoria sa asupra 
ideilor, Platon îi pune fata în fz pe pictor 


și pe tîmplar. Timplarul care canapea 





lace o 





transferă ideea sau conceptul de canapea in 

tr-un obiect material. Atunci cind reprezintă 

intr-unul din tablourile sale | 

plarului, pictorul nu face decit 
S 
A! 


tisarea unei anume сапар‹ 


canapeaua tîm- 
să copieze înfă- 
e. In felul acesta el 
este de douá ori indepártat de idee. Implicatiile 
metafiz ale condamnării artei, formulată de 
Platon nu trebuie să ne 





1 preocupe. Afirmatia sa 
poate fi tradusă într-o terminologi 





co nu оре- 
rează си idei platonice. Dacă telefonezi 
timplar și îi comanzi o canapea, el 
ştie ce se înțelege prin acest cuvint, 


a formula în mod oarecum pedant, 





obiecte de mobilă sint subsumate conceptului 
de „canapea“. Dacă desenează un interior, pic- 


torul n-are nevoie să-și bată capul cu 
folosite în comerțul de mobilă pe! 
obiecte aflate în fata lui Pe el 


numele 
'u diversek 


iu-] inter 





conceptele sau clasificările, ci numai obiectele 
individuale. 

Dar tocmai fiindcă pare atit de plauzibilă 
această analiză se cere a fi întreprinsă cu cez 
mai mare grijă. Oare într-adevăr asta este de 


sebirea dintre timplarul care 
pictorul care o imită ? E cert 





( anap aua si 


са deosebirea 


poate sta în mijloace. Multe canapele sînt mai 
întîi desenate şi transpuse într-un plan si abia 
ре urmă confecţionate. In acest caz, Platon în 
susi ar fi trebuit să-l admită pe proiectant in 
Statul sáu ideal, fiindcă si el imită ideea d 
canapea mai curind decit orice realitate inselà 
are. Dar exemplul dat în capitolul pre eden! 
cu modul în care Inness a pictat depoul ne-a 
arătat са în nici un caz particular nu putem 


spune dacă desenul urmează să servea 
indicație sau drept imitare. O 





ă drept 
serie de imagi 
reprezentind canapele într-un catalog comer 
cial pot fi un angajament că asemenea mobile 
vor fi făcute la comandă sau că ele au si fost 
făcute ; într-un dicţionar ilustrat ele pot fiun 
„semn imagistic*, adică un procedeau de a fur- 
niza informații cu privire la sensul termenului 
respectiv. 




























































Cu cit ne gindim mai mult la faimoasa dis 
tinctie platoniciană între facut si imitat, cu 
atit mai estompate ne apar aceste granite. 
Platon pomeneşte de pictorul care „pictează 
si dirlogii si zăbala“. Spre deosebire de călă- 
ret si de curelar, socotea Platon, pictorul n-are 
ievole să ştie nimic despre lucrurile astea. Afir- 
ia e îndoielnică chiar si în ce ii priveşte 





pe pictori. Dar ce să mai spunem despre sculp 





torul care fixează о zăbală adev: ă, de metal, 
in gura calului său de marmură, aşa cum a 
făcut foarte multi? Sau ce-am putea spune, 
de pildă, despre un sculptor care reprezintă 
о persoană întinsă pe o canapea? Nu este si 
e] un fáuritor ? 

liste oare in mod obligatoriu totdeauna 


adevărat că o canapea facuta de sculptor e 





reprezentare ? Daca prin acest termen intele 


em că trebuie să se refere la altceva, cà eun 


semn, soluția va depinde in mod sigur de con 


text. Puneti o canapea adevărată în vitrina 
inui magazin, si ati şi transformat-o în semn 
I; adevarat ca de îndată ce asta devine unica 
1 functie, puteti alege o canapea care nu 

bună la nimic altceva. Puteti face chiar si О 


mitatie din carton. Cu alte cuvinte, avem de-a 
ace cu o trece 





cere lină si înceată, dependentă 
de funcţie, între ceea ce Platon numea „reali- 
ate“ si ceea ce numea „aparenţă“. Pe scenă, 
de pildă, nu mai putin decit într-o vitrină, 
putem avea о canapea adevărată, alături di 


imitatii stingace de mobile pictate pe un panou 





Oricare dintre ele pot deveni pentru noi un 
semn, daca ne adresam lor pentru a obține 
informații cu privire la tipul de obiect repre- 
zentat. Pentru o anumită persoană, să zicem, 
aeromodelul poate deveni interesant prin da- 
tele furnizate ; pentru copil nu va fi decit o 
jucărie care funcţionează cum trebuit 





În universul copiilor nu există o distincţie 
clară între realitate si aparenţă. Copilul poate 


folosi uneltele cele mai neaşteptate în scopurile 
cele mai surprinzătoare — o masă cu picioarele 


„un castron de tablă 
În contextul jocului, 
pe deplin datoria 
› cască protect 


pro 

















vizată si ar putea 
Nu existá o 
realitate, intre 


putin atita vreme 








de îndepărtat de artă. Dar n-a fost totdeauna 
isa. Printre lucrările mesterilor iscusiti în di 
meniul mitului si al basmului se numără иса 
rii prețioase si maşinării dintre cele mai di 
mirare, păsări cintatoare artificiale si înger 
are suflă în trompete adevărate. lar atunci 
cind oamenii au trecut de la admirarea arti 
ciului la divinizarea naturii, arhitectul peisa 

st a fost chemat să facá lacuri artificial 

scade artificiali hiar si munţi artificia 
Fiindcă lumea omului nu e doar o lume a lu 
rurilor : este o lume de sim 





inctia dintre realitate 





Demnitarul venit să asez 
tală o va lovi de trei ori 






argint. Ciocanul este real, dar 
In această regiune crepusculară 


nu se pun asemenea întrebări 
buie date răspunsuri 
După părerea mea, cînd 

ăpadă, nu avem senzaţia cá am alcătui fan 
toma unui om. Facem un om de zăpadă — si 
atita tot. Nu zicem: „Să reprezentăm acum 
un om care fumează ?“, ci: „И punem si o 
pipă ?* Pentru succesul operaţiei, o pipá ade- 








en 


tot atit de potrivitá, sau chiar mai 
decît una simbolică, [acuta dintr-un 
betisor. Abia după aceea putem introduce 
ideea de referinţă, anume că omul de zăpadă 








încurcăturile în care 


-ar reprezenta pe cineva. Putem face din el 


un portret sau o caricatura, ori putem desco- 


Co 








peri o asemănare cu cineva si o putem adinci 
Dar întotdeauna, 
inainte de referinta 


S-ar putea foarte bine să-i dám omului 





inaintea imitație i, creatis 





арада si un nume, să-i spunem „Jimmie“ sau 
„Jeeves“, si să ne fie milă de el cînd începe 








là, se topeşte si dispare cu totul. 
Dar nu imităm ceva, atunci cînd facem un 
m de zăpadă ? Nu cumva, cel put ne mode 
lam creaţia după ideea de om, la fel cum me 

terul lui Platon copia ideea de canapea ? Sau, 
dacă respingem această i 1 
iu ситуа imitám imaginea de om existentă 
in mintea noastrá ? Acesta e 
ditional, dar în ultimul capitol am văzut că 
‘| nu este pe de-a-ntregul satisfăcător. Mai întîi 
de toate, el transforma imaginea creată într-o 
replică a ceva ce nimeni n-a văzut vreodată, 
adică omul de zăpadă pe care se presupune 
că-l avem în cap înainte de a ne apuca să-l 
intruchipam. Dealtminteri, nici n-a fost vreo 
dată un asemenea om de zăpadă preexistent 
eea ce se petrece e mai degrabă ispita ivită 
în mintea noastră, aceea de a aranja zăpada 

le a-i cumpăni formele pînă ajungem să recu 
noastem un om. Mormanul de zăpadă ne oferă 
prima schemă pe care о corectăm pină cînd 
zbuteste să satisfacă intele noastre minime 
Un om simbolic, fără îndoială, dar tot un 





votare metailzica, 








răspunsul tra 





ia om de ză 
padă. Ceea ce învăţăm din studierea simbo 


lismului, susțin eu, este tocmai faptul că pen 


tru minţile noastre limitele acestor definiti 
sînt elastice. 





exemplar al speciei om, subspec 


Aceasta este, încă o dată, soluţia reală. Per 
tru Platon si discipolii săi definițiile erau ceva 
făurit in eer. Ideea de om, canapea sau castron 
era ceva stabilit pentru eternitate eu contururi 


cise si legi imuabile. Celor mai mi 





filozolia artei si filozofia 








sustin eu, făurirea va veni 




















































simbolismului s-au văzut prinse, li se poate 


urmări originea pina la acest impozant punct 





de pornire. Căci de îndată ce accepti teza exis- 
tentei unor categorii rigide de lucruri, trebuie 
să si prezinti imaginile lor drept nişte simple 
umbre. Dar umbre a ce ? Ce sarcină isi asumă 
artistul atunci cind reprezintă un munte — 
copiază el vreun munte anume, un anumit 
exemplar distinct al acestei categorii, așa cum 
face pictorul topograf, ori dimpotrivă, cu mai 
multă mândrie, copiază tipul universal, ideea 
de munte ? 

Stim cà asta este o falsă dilemă. Nouă ne re- 
vine sarcina de a găsi o definiţie a muntelui 
Putem face un munte dintr-un musuroi, sau il 
putem pune pe arhitectul peisagist să ne tacă 
unul. Îl putem accepta pe unul sau pe celălalt, 
după cum dorim sau ni se năzare. Este greşită 
ideea că realitatea conţine astfel de forme cum 





sint munţii şi că noi, uitindu-ne la un munti 
după altul, învăţăm treptat să peneralizăm si 
să ne formam ideea abstractă de munte. Am 
văzut că atit filozofia cît si psihologia s-au re 
voltat împotriva ax i venerabile păreri. Nici 
gindirea şi nici percepţia nu ne invata să gene- 
ralizăm. Invatém să particularizăm, să articu- 











lăm, să introducem distincţii acolo unde mai 
inainte nu dispuneam decât de o masă nedi 
ferentiata 





Nicăieri, cred, nu s-au realizat în ultimele ci- 
teva decenii succese mai spectaculoase decit in 
cercetarea sistemelor informationale ale minţii 
omeneşti. Psihanaliza ne-a dezvăluit un aspect 





al acelor raţiuni despre care raţiunea nu stie 
nimic, iar studiul comportării animalelor ne-a 
dezvăluit un altul 

Intr-un capitol precedent am chemat într-a- 
jutor puii de găină abia iesiti din gáoace si 
are isi calegorisesc vasele cu hrană nu după 
























































culoare, ci după relaţiile de strălucire. Mama 
lor, găina, va sta pe un ou de marmură, mi 
nată trebuie să presupunem — de dorinta 
pygmalioneana de a-l vedea trezindu-se la viata. 
Acest tip de comportare a fost cercetat la pes 
cárusi. Dacă iei un ou dintr-un cuib de pescá 
rug Si il pui undeva pe aproape, pescárusul 
il aduce îndărăt. De asemenea aduce la cuib 
si alte obiecte rotunde jetricele sau car 
tofi, dacă sint suficient de asemănătoare cu 
oul la forma si aspect dar nici nu se айп 
de obiecte colturoase ori moi. Pentru pesearus 
categoria obiectelor asemănătoare cu ouăle este 
mai amplă decît pentru noi categoria ouălor 
Sistemul lui inform: 
amplu, ceea 


, 





tional este putin cam prea 








ce are drept urmare posibilitatea 


erorilor, « asa ceva nu e posibil cînd se află 





în stare de sălbăticie. Tocmai de acei 





tindere a clasificării se foloseste omul 








inta cînd vrea să-l păcălească pe pescăru 
Fără îndoială, omul de ştiinţă nu poate să facă 
ouă conlorme cu propria sa definiţie, dar poate 
să facă niște ouă conforme cu definiţia pescă 
rușului și să studieze reacţiile păsării faţă 
imagine sau faţă de contrafacere. 


de 
C 


In ultimii ani, folosirea imitatiilor si a imagi 
nilor a devenit unul dintre instrumentele cele 
mai rodnice utilizate de cercetátorii compor 
tării animalelor. Folosind senzationalele des 
coperiri ale lui Konrad Lorenz privitoare la 
modul cum animalele reacţionează la anumite 
impulsuri înnăscute, laboratorul omului de 
știință s-a transformat in atelier de artist. 
Intr-o faimoasă serie de experienţe, N. Tin 
bergen a contrafăcut pesti spinosi ca să veri- 
fice reacţiile peștelui mascul (Fig. 8). Imitatia 
naturalista nu-l prea impresionează, afară de 
cazul cînd e roșu pe burtă, însă caricatura cu 
mult roşu provoacă o reacţie violentă. Intr- 
adevăr, s-au înregistrat cazuri cînd imitatiile 
au stirnit reactii mai puternice decit exem- 


plarul veritabil — sînt folosite așa-zisele „de- 








clanșatoare“ într-o formă mai simplă și mai 





uşor de ге‹ 


unoscut decit le oferă vreodată si- 
tuatiile din viata. Dar citeodata si viata isi 
joaca renghiurile, mai cu seama cind e vorba 
de animale aflate în captivitate. Peştii spinosi 
ai lui Tinbergen luau poziţie de luptă în ac 
variu de fiecare dată cînd vreun camion roşu 
de poștă trecea prin preajma vitrinei, la oare- 
care distanţă, fiindcă, în creierele lor, roşu se 
traducea prin primejdie si dușmănie 





Fig. 8 
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CONTRAFACUTI, DIN 
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c INSTINCT DE 
N. TINBERGEN 


ia d rias ci сн 


Pe baza teoriei abstractizării ati fi nevoiţi 
să spuneţi că pescárusul stia ce există comun 
intre ouă si cartofi, ori că peştele spinos gene- 
raliza în asemenea măsură faptul că peştii 
spinoși roşii sint primejdiosi, încît ajungea la 
concluzia cá şi camioanele roşii trebuie să fie 
la fel. Nu vreau să spun că cineva ar fi sus- 
ținut vreodată această părere, dar lucruri 
buie să lie limpezi dacă vrem să comba 
ideea că a crea un simbol, ori o imagine, în- 
seamnă a folosi un mod particular de abstrac- 
tizare. Dimpotrivă. Asa ceva nu s-ar putea 
intimpla daca si noi, la rindul nostru, n-am fi 
inclinati să extindem catego de lucruri 
dincolo de grupurile lor raţionale — dacă şi 





e tre- 


em 












































n-am reactiona la un 
à taina lui Rafael va fi 
nir-o buna zi dezlegată prin studii asupra 
pescarusilor. Simpatiile mele se îndreaptă, 





e, către acei care ne avertizează împotriva 
speculațiilor rudimentare din jurul reacţiilor 
innascute ale omului indiferent dacă e vorba 
de cei din tabăra rasistilor sau din aceea a lui 
Jung. Demnitatea omului, asa cum isi dădea 
seama Pico della Mirandola, constă tocmai în 
protei 






a sa capacitate de schimbare. Nu sîntem 
simple automate care încep să funcţioneze în 
ipa cînd cineva introduce moneda, fiindcă, 


spre deosebire de peștii spinosi, sîntem inzes 
entitate în stare să examineze realitatea si să 
modeleze impulsurile pornite din id 1. Si astfel 
putem păstra controlul în vreme ce semicapi- 


trat! cu ceea ce psihanaliștii numesc un ,,ego*, 


tulăm în faţa monedelor falsificate, a simbo 
lurilor si a înlocuitoarelor. Natura noastră 
bivalentă, plasată: între animalitate şi rationa 











айа expresie in această lume ambiguă 
ismului cu voita ei suspendare a nein- 





a simbol 
crederii 

Un exemplu va fi suficient. Se poate afirma, 
1 s-a afirmat, că răspundem cu deosebită 
promptitudine la anumite configurații cu sem 





nificatie biologică pentru supraviețuirea noas- 
tra. Recunoaşterea chipului omenesc, în cadrul 
acestei teze, nu este pe de-a intregul învățată 
Ка se bazează pe un anumit gen de predispo 
tie înnăscută. 

Oricînd se întimplă ca un lucru, fie si vag 
stru vizual, intrăm în alertă si reac 
попат. Cu toţii cunoaștem simtamintul incer 


asemănător cu chipul omenesc, să pătrundă în 
cimpul 





cat atunci cînd febra sau oboseala ne-au slăbit 
tragaciul reacţiilor si un desen de pe tapet 
incepe brusc să se uite sau să se strimbe la noi 


Termen din 


А semnificind a fun 
ală tendi р 


in ї 








cu un rinjet amenintütor. Umoristul 


in mod inteligent 


englez 


Fougasse a folosit înclinarea 


noastră de a vedea chipuri omeneşti, cu pri- 
lejul pledoariei sale în sprijinul unei mobile 
cu funcționalitate sporită (Fig. 9). În mod 


obiectiv, scaunul acesta nu seamănă prea mult 
ionomie cunoscută, dar tinind seama 


itia noastră de * йг intenţia 


cu nici o 








de dispo 





F 9. 

K. B. FOUGA ; 

IL! STRATIE 

LA O FOAIE DE RECLAMA 
PENTRI 

IHE COUNCII 
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CĂTRE 1945 





la jumátatea drumului, artistul se poate trezi 
că din întîmplare a fe un chip. O îndrăz- 
neatá exploatare a clinării noastre de a des- 


cifra chipuri 
Dulle 
din 


nmenesti in lucruri se găsește în 
Griet de Brueghel (60). Aici, clădirea 
dreapta, cu unica ei fereastră, devine un 





chip hulpav, sprijinit si de juxtapunerea unei 
imagini mai realiste a риги iadului. Si oare 
limbajul şi metafora nu aduc mărturie că acea 


р de lucrări се se adună subiectiv în 





jurul ideii de ochi, de gură sau de chip e mult 
mai аи decit conceptul anatomistului ? Pen- 
tru emoţiile noastre o fereastră poate deveni 


ochi și o oală poate avea m 
aceea 


soria 


rațiunea 
dintre 


categoria mai 


este 
care 


mai 


insistă asupra deosebirii 


realului 51 


cate- 
restrinsa a 
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drept liliac 















































à a metafork 
5] realitate 
larurile unei 





masini ni 
bul bi € р si 
iumim astfel. Art 
emanare 


pi rt 


chiar 


parea o peri 
putem sa le 
ul se poate sluji 


pune in pra 


lie de ochi 
de această 


реги: ete, ‘tica magia 


tenet narii. Tocmai asta a si facut Picasso 
cind a creat minunatul sáu bronz „babun cu 
pui“ (61). A luat un automobil jucărie, poate 
de la сгеѕа copiilor săi, si l-a transformat în 


tr-un chip de babun. El a fost în stare să vadă 
in capota şi parbrizul mașinii un chip, 


ou act de clasificare i-a 


iar acest 
ideea de a 

pune la încercare descoperirea. Aici, ca si în 
atitea alte cazuri, descoperirea de artist 
a unei noi utilizări a mașinii are asupra noas- 
{га un dublu efect. Mergind pe | 
numai că vedem într-un 


sugerat 


către 


urmele lui, nu 
anumit automobil un 


cap de babun, dar cu еа prilej învăţăm ип 
nou mod de a articula lumea, o nouă metaforă, 
si, dacă ne aflàm într-o stare de spirit adec 


vată, putem deodată 
care ne barează 
rinjet de 


de Picasso 


cum automobilele 
uità la noi cu 


vedea 
drumul se 
maimuţă datorat 


асе! 


clasificării făcute 


Eu am pomenit despre clasificare, dar în psi 


hologie acest proces este în mod mai frecvent 
denumit „proiectare“. Spunem că A ee a ım“ 
forma lamiliară a unui chip asupra infi iisárii 


utomobil, la fel 
obisnuite 


unui a cum 


formelor 


proiectări I lagi 
vag шкы are 
foarte bine cá această incli 


asupra 
ale norilor. Se stie 


nare a mintilor noastre este folosită in psihia 
tria modernă ca instrument de diagnosticare 
În așa-numitul „test Rorschach“, pete de cer 
nealá tipizate sint oferite pacientului pentru 


iterpretare. 
sau 
nenumaratele 


Aceeasi pata va fi 
fluture, ca să nu 
alte posibilitati pe 


interpretata 
mai vorbim de 


care le pasim 








inregistrate 




























































diagnosticare. 
h însuşi a subliniat că nu există decit 
percepția 


mintea no: 


liferentà obisnuità, 


informatiei in 


procesul 
cà ,interpretám*, 


„Vedem“. 


clasificare, spunem 
о diferenţă de 


grad, mai de 


trunchiul 
un animal 





seamănă cu 
mit soi de animal. 

Ideea că s-ar putea să 
în acest mecanism a 
clasilicare al inti 


prima oará 


scrierile lui Leon Battista Alberti. 
cunoscut, fii ; 


faimoasa carte a lui Alberti despre pictură, ci 





1 descoperit 
întimplare, anumite 


aveau nevoie 


treaba asta, оатет incercat să 
adăugari 
complete 
pentru o asemânare 
i modificind t 
de insusi acel obi 
realizeze ce 







Și astfel, ajus 
in chipul 
nenii au ajuns 


nu fără plăcere 


imagini a 





iul | cînd i materialul respectiv nu exista 
ontur vag ce i-ar fi putut veni în ajutor“ 
\stazi, în speculaţiile asupra originilor, nu 
mai avem îndrăzneala lui Alberti. Nimeni nu 
a aflat de fata atunci cînd „a fost creată 





rima imagine‘ totuşi eu cred că teoria lui 
lberti cu privire la rolul proiecției in origi 


e artei merită să fie luată in serios. Există 
| puţin un domeniu unde putem verifica si 
ovedi importanţa avută pentru mintea omului 
rimitiv de descoperirea unei similitudini 
ntimplátoare : imaginile proiectate de toate 
popoarele p cerul nocturn Nu prea este 
ievoie să insist asupra forței cu care 


lescoperiri au captivat mintea omului. 





ica imaginea unui animal în felul cum erau 
prăștiate punctele luminoase pe bolta ce 
rească însemna să ţi-l închipui stăpînitor pest 
ea parte a înaltului si peste toate făpturile 
trate sub influenţa lui. Stim că cele mai vagi 
asemănări erau de ajuns pentru a sugera o 
stfel de identificare. De acum cîteva mii de 
inj din vremea cînd li s-au dat prima oară 
umele purtate în zodiac, constelatiile s-au 
chimbat. Dar niciodată n-a putut fi uşor 
recunosti berbecul sau scorpionul, leul ori ta 
urul. De fapt știm că diferite triburi au pro 
iectat imagini diferite în acest prim test al lui 
Rorschach. Si nimic nu poate fi mai instruc 
tiv decît compararea diverselor interpretări 








late acelui: grup de stele 
Constelatia din zodiac umită de antici 
Leul oferă un bun exemplu: dacă o priveşti 
starea de spirit adecvată, poli să vezi in ea 
т leu, sau cel putin un patruped, în cazul 
ind tragi nişte linii între principalele stele ale 





grupului indienii din America de 


Sud reactioneza diferit. Ei nu văd un leu pri 
vit dintr-o parte, fiindcă nu iau în seamă ceea 
e noi am numi coada si picioarele din spate, 
iar din rest văd un homar privit de sus. Cu 





roo c] ize de ani în urmă, etnologul Koch 


Grünberg a avut inspiraţia de a pune ciliva 
vînători indieni cu experiență să-i deseneze 
cerul nopţii. Unul dintre ei a realizat o versi- 
une ce enumera in mod schematic constelatiile 
principale, iar la el racul este usor de recu- 
noscut (Fig. 10 b). Un indian dintr-un alt trib 
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DE CĂTRE | INDLAN RITI-TAPUYO (B) 
DE CĂTRE UN INDIAN KOBEUA (С). 

DIN ANFANGE DER KUNST IM URWALD 
DE T. KOCH-GRUNBERG (1905) 





a dat dovadă de mai multă imaginalie si mai 
putin respect pentru poziţia reală a steleloi 


(Fig. 100); т 


convingătoare, ceea ce dovedeşte cit de actis 


| 
| 


ul lui devine o faptura si mai 






a proiectat el asupra constelatiei imaginea ani 
malului cunoscut. 

Dacă ne-am gindi la influența exercitată 
încă si astăzi de aceste imagini cereşti asupra 
imaginaţiei omului occidental, poate са am 
ezita mai putin înainte de a lua în seamă 
sugestia lui Alberti cu privire la proiecţie ca 








una dintre rădăcinile artei. Căci in stare de 
tensiune, omul primitiv trebuie să fi fost, in 
aceeaşi măsură ca si noi, înclinat să-și proiec 
teze temerile si nădejdile asupra oricărei forme 
ce îngăduia pe departe o asemenea identificare. 
Nu numai cerul nopţii, dar oricare alt lucru 
ce n-ar fi putut fi altfel clasificat a oferit, 
probabil, astfel de forme. Cel puţin nu văd 
i le aceasta 











nici un motiv pentru care n-am ехї 
poveste şi asupra unor stranii formaţii de stinci, 
asupra crăpăturilor si vinelor de pe pereţii 
peșterilor. Nu s-ar putea oare ca taurii și cali 
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să fi fost mai intii ,descoperiti^ de un om în 
aceste miste inainte de a fi 
fost plămădite si făcute vizibile pentru cei- 
lalti cu ajutorul argilei colorate ? 

Este adevărat că faimoasele copii în acua- 
rela ale abatelui Breuil, deseori folosite ca 
ilustraţii, fac ca o asemenea explicaţie să pară 
neplauzibilă. Dar atunci ele nu urmăreau ni- 
mic altceva decit să desprindă de pe suprafaţa 
pietrei silueta pictată. Cum arăta această su- 
prafatá în epoca glaciară, în ce măsură a fost 
acoperită de mușchi ori pătată de ape, nu vom 
sti niciodată. Poate cá o fotografie a calului 
sculptat de la Cap Blanc (62) nu va oferi o 
idee mai clară asupra felului cum aceste forme 
făcute de om se desprindeau din suprafaţa 
neregulată a stincii. Fără îndoială, există pic- 
turi preistorice, mai cu seamă vestitele capo 
dopere de la Lascaux, care par mult prea 
controlate si gindite pentru a putea fi rezul- 
tatul intimplárii si al proiecției. Dar este sigur 
că acestea nu aparţin începuturilor artei ru- 
pestre. Mii de ani de creare de imagini trebuie 
să le fi precedat. Este important să păstrăm 
în minte această posibilitate, fiindcă arta natu- 
ralistă a cavernelor este adesea folosită ca 





Oase ascunzato 





argument împotriva părerii cá imitatia apa- 
rentelor este o cucerire complexă și tirzie, 
rezultat al tradiţiei si al învăţării. Astfel arta 
cavernelor si ruda ei, arta bosimanilor, au dat 
implicári pri- 
a acestor vi- 








naştere unor speculaţii cu | 
vitoare la structura psihok 
nátori primitivi si a straniei lor forte de vizua- 
lizare, a pretinsei lor puteri de a sesiza lumea 








vizibilă, datorită unei înţelegeri nedeteriorate 
de interventi i i indirii 
analitice. Numai că ideile evolutioniste, ce pă- 
reau atit de plauzibile secolului al nouáspreze- 
celea, sînt astăzi pretutindeni în retragere. Cea 
mai bună ipoteză de lucru în astfel de pro- 


bleme este presupunerea că nu există mari 











ia logicii si de ravaj 





deosebiri biologice si psihologice între noi şi 
strămoșii noştri din caverne. De aceea, nu văd 




















































ici ип motiv de a crede că asemenea artisti 


ar fi fost riti de ritmul scl 





perită undeva într-o stincă, așa cum racul 
a fost descoperit în stele de către indian, se va 
fi dovedit a [i mult mai lesne ca aceasta să fie 
transformată si ajustată, pina ibul sau 
casta j ] magic 
isi va ializată in 











crearea unor asemenea imagini. În această pri- 
vinta, arta cavernelor 1٤ nouă poate 





fi orice altceva în afară primitivă. 
Poate fi un stil foarte dezvoltat. Si totusi prio- 
ritatea proiecției poate încă determina carac- 
terul stilului. Am deseori prilejul să ve- 
dem în ce măsură punctul de pornire al 


artistului determină produsul final. Schema 


avu 





aflată la baza unei reprezentări va continua 
să se întrevadă si în elaborarea finală. Ar fi 
ispititor să presupunem că cea mai izbitoare 
dintre trăsăturile artei cavernelor, lipsa ei de 
rigiditate geometrică, poate fi astfel pusă în 
legătură cu indepártatele rádácini aflate in 


j 
formele nedeterminate desi prelucrate 
i li 


de generatiile urmátoare. 


Probabil cá insesi conditiile lor 
încurajat pe vinátorii timpurii 


forme 
decit 5а 





animale in pesteri 
plăsmuiască animale, să 

vagile forme ale petelor 
a avea revelaţia unui bi 
cum vinatorul tre 














la fel 
eze cimpiile 


sumbre pentru a zări silueta mult doritului 
vinat. Se pricepea mult mai bine să găsească 


minim de 
buie să se fi aflat 
experientei acestor cei dintii 
geometrică pretinde ceva din 
priceperea inginerească a construct rului, iar 
această pricepere si deprindere s-a dezvoltat 
poate odată cu nevoile comunităţilor stabile. 
În orice caz, astfel de speculaţii corespund pă- 
rerii generale că stilul rigid a! artei neolitice 


decit să creeze. Construirea unui 
imagini cu rol de unealtă tr 
cu mult în afara 


artişti. Schema 
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culturii si tehnolo- 





coincide cu dezvoltarea ag 
giei agricole. Construirea unor imagini de bază 
prezenta unele avantaje care probabil au în- 
demnat aceste culturi să adopte noile metode. 
Numai construirea formelor de bază oferă po- 
sibilitatea unui control strict, asigurarea repe- 
tabilitatii, ceea ce poate că arta cavernelor n-ar 
fi realizat niciodată pe de-a întregul. 





m 


0. 


Ceea ce stim începuturile creárii de 
imagini confirma legătura permanentă dintre 
j săpături făcute la 
Ierihon au scos la iveală o serie de imagini 
vechi de vreo şapte mii de ani și care trebuie 
să fie cele mai vechi portrete cunoscute (63). 
Ele exemplifică povestea lui Pygmalion în sens 
invers. La acesta din urmă, 
viaţă, pe cîtă vreme în practicile mai vechi 
omul viu devine, după moarte, imagine. Teasta 
este folosită ca armătură pentru modelaj. Pe 
ieastá, meşterul întindea pămînt, menit să re- 
prezinte camea care putrezise. Capul a suferit 
uriaşă, de a magnific 
si straniu, dar rămîne lui 
De vreme ce ochii putrezesc 


despre 


a găsi si a crea. Recente 





statuie a prins 





venind ce 
totuși capul mortului. 
şi ei, artistul s-a 


o schimbare 





văzut nevoit să adauge lestei ochi artificiali 
si i-a aflat sub forma unor ghiocuri. Stim са 


in alte contexte ca 
fertilitate. Deo- 
ntare este 
context, de 


folosi 





aceste cochilii sint 
simboluri sexuale, insemnind 
sebirea dintre simbolizare si reprez 


1 
1 de 
a, i 





o deosebire ce tine de uzant 
metaforă. În ambele cazuri, similitudinile pre- 
zintă un punct de pornire pe care l-am descris, 
oarecum pedant, ca „extensie а unei categorii“. 
Aici categoria obiectelor asemănătoare cu ochiul 
poate lua locul ochilor, fiindcă atunci cînd sînt 
puse la locul potrivit, dintr-o dată teasta ,,se 





uită“ la noi. 

Reprezentarea, prin urmare, nu este о copie. 
Fa nu trebuie să fie asemenea cu motivul. 
Meşterul de la Ierihon nu şi-a închipuit ca 





































ochii nu pot fi deosebiți de cochiliile de ghioc, 
tot asa cum Picasso nu babunii nu 
pot fi deosebiti de automobile, dar in anumite 
contexte unul îl poate reprezenta pe celălalt. 
Apartin aceleiaşi clase, fiindcă emit un răs- 
puns asemănător. 

Cu cît pătrundem mai adinc în istorie, cu 
atît mai important ne apare acest principiu. 
Verificarea imaginii nu se face prin asemăna- 
геа ei cu viata, ci prin eficacitatea dovedită 
într-un context de acţiune. Poate fi asemănă- 
toare cu viaţa dacă se crede că asta îi va mări 
eficienţa, dar în alte contexte simpla schemă 
va fi de ajuns, cu condiţia să păstreze natura 
de eficienţă a prototipului. Trebuie să lucreze 
la fel de bine sau chiar mai bine decît lucrul 
real. 

O poveste macabră, dar caracteristică, spusă 
de un eschimos alaskian din regiunea Nunivak, 
ilustrează afirmaţiile de mai sus : 


crede că 


„A fost odată un om a cărui bunică avea 
mare putere la vrăji. Omul acesta intimpina 
amare necazuri din pricina caiacului său, fiindcă 
mereu se răsturna, si-atuncea el, cînd i-a mu- 
rit bunica, s-a gindit să folosească puterile ce 
zaceau în ea si să-și cumpănească acel caiac. 
I-a jupuit trupul, iar pielea a întins-o sub 
barcă asa fel ca să stea cu miinile şi picioarele 


desfácute — si-atuncea, numai ce să vezi, 
caiacul nu s-a mai răsturnat niciodată. Dar, 
din nenorocire, pielea a putrezit si s-a ros, 
iar atunci nepotul cel evlavios a pus în locul 


ei ceva asemănător ce s-a dovedit a avea ace- 
leași puteri. Și de atunci pînă în ziua de astăzi 
caiacele de prin părţile de-acolo sînt înzestrate 
cu asemenea imagini păstrează cum- 
pánirea.* 

Repet, ca si in cazul capetelor de la Ierihon, 
avem de-a face cu acea stranie trecere de la 
viaţă la imagine ori la înlocuitor. Ceea ce in- 
teresează cu privire la imagine este să păstreze 
şi să repete acele trăsături fermecate care au 
avut etecte magice. 


care le 
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Înlocuitorul poate foarte bine să fie mai cu- 
rînd o rună magică decît o imagine naturalistă. 
O pereche de ochi schematici pot sluji la de- 
tectarea spiritelor rele, ceva asemănător cu 
ghearele poate ocroti patul ori jiltul. Intr-a- 
devăr, precizia ca de unealtă a „artei primi- 
tive“ merge adesea mina in mînă cu o redu- 
cere a imaginii la elementele ei strict esenţiale. 
Este ispititor să iei această tendinţă spre abre- 
viere drept consecinţă a credinţei in „ puterea 
lui Pygmalion“. Căci reprezenta in- 
seamnă a crea, trebuie neapărat să existe mă- 
suri de siguranţă împotriva acestei puteri care 
foarte uşor ar fi în stare să scape de sub con- 
trol. Există o carte fascinantă, scrisă de Ernst 
Kris 51 Otto legă- 
tură cu arta si artiştii, care gereaza că ase- 
menea temeri pot deveni intr-adevar foarte 
reale. Pe toată întinderea pămîntului se spun 
poveşti despre imagini care au trebuit puse 
în lanţuri pentru a fi împiedecate să se mişte 
de capul lor si despre artisti siliţi să se oprească 
înainte de a sfirsi ultima trăsătură de pensulă 
pentru a nu da imaginilor posibilitatea să 
prindă viaţă. 





dacă a 


Kurz, despre legendele în 
su 





Cunoaştem temeri similare provocate de cre- 
dinta în puterea simbolurilor pe tárimul vor- 
birii şi al scrisului. Anumite cuvinte nu trebuie 
pronunţate fiindcă ar putea să aibă efectul 
unei vrăji, iar numele sfinte nu pot fi aşter- 
nute în scris pentru că sînt prea sfinte si prea 
puternice ca să fie încredințate hirtiei. Această 
practică are cel puţin o paralelă ce se întoarce 
îndărăt către zorile civilizaţiei. În inscripţiile 
ieroglife de pe piramide, toate semnele formate 
din imagini ale animalelor primejdioase sînt 
fie evitate, fie ,,abreviate* — scorpionul e lăsat 
fără coada-i veninoasă, leul e tăiat în două. 
În acest context nu încape îndoială că imagi- 
nea era socotită mai mult decit un semn: 
nu puneţi scorpioni în morminte, c-altminteri 
i-ar putea face rău mortului. 





















Cînd vorbim despre imagini „stilizate“, аг 
trebui să avem totdeauna în minte posibilita- 
tea că însăși credinţa in faurire a generat cu- 
rentul opus de temeri si de másuri de preve- 
dere, limitind astfel libertatea artistului. Încă 
o dată arta egipteană ne oleră exemplul cel 


mai frumos, dar si cel mai dificil ; regulile ei 


de redare schematică, obișnuita figură văzută 
din profil, nu pot fi explicate doar prin domi- 
natia stereotipului. Prizonieri străini, inamici 
morti pe cimpul de luptă si fete sclave erau 
uneori prezentaţi en Jace (64), ca şi cînd anu- 
mite tabuuri nu se aplicau unor făpturi atit 
de inferioare. 





speculaţii, dar există o tradiţie în care restric- 


In cazul de fata trebu 





{Ше selective impuse de interdici 
oase sint foarte bine documentate: tradiţia 


iudaică. S-a afirmat că interdicţia de „a-ţi face 


Ше religi- 


1 
h 


chip cioplit* cuprinsă în Vechiul Testament e 
legată nu numai de teama de idolatrie, ci si 
de teama mai universală de a uzurpa preroga 
tivele creatorului. Comentariile rabinice 1 gă- 
duie inele cu pecete lucrate prin M её 
oarece forma negativă nu reprezintă o imagine 
în sensul prohibit, si se spune că în Polonia 
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se aflà case evreieşti unde sint admise pină si 
statuetele, cu « litia sà nu fie cu totul in- 
tregi daca, pilda, le lipseste un deget. 





Unele manuscrise evreiesti din Evul Mediu 
prezinta figuri fara chip, si s-a erat ca pri- 
mul artist care a lucrat in Sinagoga de la 
Dura-Europos din secolul al treilea s-a supus 








ȘI ei unor scrupule asemănătoare atunci cînd 
a înfățișat sacrificarea lui Isac (65). Avem 
multe dovezi de temeri similare în tradiţii în- 
rudite. Biserica ortodoxă, care a ajuns să ad- 


mită imaginile sacre, a făcut distincţie între 





sculpturile cu volum, prea reale pentru a fi 





acceptate, 51 icoanele pictate. Proba se făcea 
prin încercarea de a apuca imaginea de nas. 
Dar pin: a pi 

limitat. In Bizanţ si in 1 








a Si imag ata are un domeniu 


iopia, personajele pa 








cătoase, cum ar fi Iuda, nu sint niciodată pre- 
zentate cu fata, de teamă ca privirile lor tică 
loase să nu facă vreun rău privitorului. 

Dar nu simţim oare cu toţii că anumite por- 
trete ne privesc ? A devenit personaj familiar 
ghidul dintr-un castel sau dintr-o reşedinţă 
de ţară care le arată vizitatorilor stupefiati că 
unul dintre tablourile de pe perete îi urmă 
reste cu ochii. Cu voia sau fără voia ior au în- 
zestrat acel portret cu o viaţă proprie. Oameni 
ocupați cu propaganda si publicitatea au ex- 
ploatat această reacţie pentru a intári ten- 
dinta noastră înnăscută de a înzestra Oo ima- 
gine cu ,prezentá*; faimosul afiş de propa 
ganda pentru recrutare, facut de Alfred Leete 
în 1914 dădea 
lordul Kitchener în persoană i se adresează 
direct (66). 

Sînt acestea credințe superstitioase ? Cre 
dem cu adevărat că imaginea de pe perete 
prinde viaţă ? S-ar putea ca întrebarea să nu 
admită un răspuns mai precis decit admite 
orice altă întrebare în legătură cu simbolis 
mul. „Astăzi ne dăm seama mai bine decit 
înainte — spunea Edwyn Bevan în cartea sa 
Holy Images — de faptul că mintea omeneas- 
că se plasează la nivele diferite şi că, dede 
subtul unei teorii intelectualiste închegate, s-ar 
putea încă să se afle o credinţă incompatibilă 


fiecărui trecător impresia că 


cu această teorie si strins legată de nişte sim 
taminte si dorinti nemárturisite.* 

Poate că pentru istoric nici o altă lecţie de 
psihologie nu se cere învățată cu mai multă 
stringenta decît aceea privitoare la multiplici 
la coexistenta pasnicà trăită 





tatea de straturi 
în sufletul omului 
Omul n-a trecut nici 
primitivism in care totul să f 

niciodată n-a avut loc vreo evoluţie care să fi 
sters cu totul faza primară. Mai degral 
putea spune că diverse instituţii și diverse si- 
favorizează si scot la iveală diverse mo- 


ni incompatibile. 
ă printr-un stadiu de 





i fost magie; 








de apropiere la care atit artistul cit și 























































































icul său învaţă să se acomodeze. Însă 
ledesubtul acestor noi atitudini, sau structuri 
mentale, cele anterioare supravietuiesc S] ies 
la suprafaţă, în joacă ori cu toată seriozitatea. 
Îmi aduc aminte de o vizită făcută la una 
dintre resedintele reginei Victoria, Osborne, de 
pe insula Wight, care rămîne încă principalul 
monument al acelui incredibil gust ce apare 
generaţiei mele mai îndepărtat de noi şi mai 
inexplicabil decit gustul culturilor primitive. 
rintre lucrările răspindite acolo, un loc de 








runte il ocupa statuia în marmură si in mă- 
rime naturală a unui ciine látos, un portret 
al mult iubitului de către regină „Noble“. Por- 
retul trebuie să fi fost la fel de fidel ca și 
ciinele, si doar lipsa culorii te împiedeca să 
ii convins cá e împăiat. Nu stiu ce anume 
n-a îndemnat s-o între 





b pe fata care ne slu- 


I 

jea de ghid : „Pot să-l тіпрїі ?* Таг fata mi-a 
răspuns : „Ce ciudată dorinţă! Dar toţi vizi- 
tatorii il mingiie cînd trec pe lîngă el — tre- 
buie să-l spálám în fiecare săptămînă.“ Ca să 
vorbim drept, nu cred că toţi vizitatorii de la 
Osborne, si eu odată cu ei, sînt in mod deo- 
sebit inclinati către credinte magice. Nimeni 


nu credea cà i 





maginea e reală. Dar dacă, to- 
tusi, în vreun fel oarecare, n-am fi avut cre- 
ата asta, n-am fi ri mat asa cum am 
lăcut-o — acel gest de mingiiere putea foarte 
bine să fie alcătuit 





din ironie, joacă si o do- 
rint ascunsă de a ne convinge cà Ја urma 
urmei cîinele nu era decît de marmură. 


Cînd în muzeele noastre scriem „Interzis 


vizitatorilor să atingă exponatele“ amin- 
tindu-ne prin asta de Noble nu ne folosim 
numai de o foarte necesară măsură de mre- 


vedere pentru păstrarea operelor de arta; am 
pulea dovedi împreună cu Andre Malraux că 
muzeul transforma imaginile în artă prin sta 
de clasificare ce aduce după sine o dispoziţie 
mentală diferită. Să luăm orice obiect dintr-un 
muzeu 


bilirea acelei noi categorii, un nou principiu 


‚ să zicem Casetă in formă de crab 


а 














lui Riccio, din colecţia Kress (67). Dacă as 
avea-o in mina sau, încă si mai bine, pe birou 


foarte uşor m-aș putea simţi ispitit să mă joc 


cu ea, să o ciocănesc mereu cu tocul, sau să 


atrag atenţia unui copil — dovedind multă 
lipsă de tact psihologic să nu se atingă de 
nici o hirtie de pe biroul meu, fiindcă altmin 


teri o să-l muște crabul. Si, într-adevăr, cine 


știe dacă picioarele acelea cu ţepi si clești 
n-au fost fácute atit pentru a ascunde cit si 
pentru a proteja conţinutul casetei împotriva 
vreunor degete indiscrete ? Pe scurt, așezat р 
birou, acest obiect ar aparţine speciei crab. 
subspecia crab de bronz. Dar atunci cînd îl 
contemplu în dulăpiorul lui de cristal, am « 


rea 





tie diferità. Mă gindesc la anumite ten- 
dinte ale realismului Renasterii, care mà dur 
la Palissy si la al lui style roustique. Obiectul 
aparține speciei ,bronzuri renascentiste“, sub- 
specia ,bronzuri reprezentind crabi*. Deci nu 
prea e de mirare сй artistii no: se revoltà 
impotriva acestei devitalizári a imaginii si tin- 
jesc din ce in ce mai deznádàjduit după pier 


duta taină a puterii lui Pygmalion. Si cu toate 








astea s-ar putea să fi facut un tire foarte avan- 
tajos atunci cînd am schimbat antica magie a 
făuririi de imagini pentru magia mai subtilă 
căreia îi spunem „artă: 
categorie de ,,infatisari“, Táurirea de imagini ал 
fi încă si astăzi îngrădită de tabuuri. Numai pe 
tárimul visurilor a aflat artistul deplină liber 
tate de creaţie. Cred că deosebirea este bine 
rezumata în anecdota despre Matisse. Atunci 
cînd o doamnă venită să-i viziteze atelierul 
i-a spus : „Vai, dar sint sigură că bratul femeii 


Căci fara aceasta noua 











asteia e mult prea lung“, artistul i-a răspuns 
cu politetá : ,, Và inselati, stimată 
nu e o femeie, e un tablou.* 





i domnă. Asta 





IV. REFLECŢII ASUPRA 
REVOLUȚIEI GRECEȘTI 


spun că de s-ar naşte astazi 


cu acelea ce l-uu ]йси! ves 


Dedal si ат 
tit, lumea ar 


Sculptorii nostri 
crea lucruri aido 
ride de el. 





PLATON : MARELE HIPPIAS 


Dacă ar trebui să reduc ultimul capitol la í 


formula concisă, aceasta ar fi crearea viní 





inaintea adaptării“. Inainte de a fi avut vre 
intenţie să adapteze aspectele lumii vizibile, 


artistul a vrut să creeze lucruri de sine stata- 
toare. Si asta nu adevărat numai 

sti trecut mitic. Fiindcá intr-un fel 
formula noastră se racordează cu descoperirile 
din capitolul precedent, si anume că procesul 
j etapele 


este pentru 


cine Sue ce 


de adaptare însuşi trece prin „sche- 
i corectării“. Orice artist e obligat să 
T schemă înainte 
la cerinţele portreti- 





mei 51 


cunoască şi să construiască о 
de a 
ării. 

Am văzut cà ridica împotriva 
acestei schimbări. Ceea ce poate adapta ar- 
tistul, le amintea el contemporanilor, nu 
decit ,aparente* ; lui nu-i aparţine decit 
iluziei, lumea oglinzilor insealà 
Dacă ar fi creator, cum este timplarul, iubito- 
rul de adevár s-ar fi putut intelege cu el. Dar 
fiind doar un imitator al acestei schimbátoare 
lumi a simţurilor, el ne îndepărtează de ade- 
văr si trebuie izgonit din cetate. 

Însăşi violenta си Platon denunţă 
această viclenie ne readuce în minte faptul 
important cá în vremea cînd scria el, mime- 


putea s-o adapteze 


Platon se 


care ochiul. 


care 
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Ut 





ud 
Sint 


altul, 


sis-ul era o descoperire recenta. Astazi 
multi critici care, pentru un motiv sau 
ii împărtăşesc dezgustul, dar pina si aceștia 
admit că in întreaga istorie a artei există 
puţine spectacole mai pasionante decit marea 
redesteptare a sculpturii și picturii grecești 
setrecuta între secolul al şaselea si vremea 
ineretii lui Platon, către lui de al 
cincilea secol dinaintea erei Drama- 
ticele faze ale acestui spectacol au fost deseori 
redate în termeni asemanat episodului din 
Prinţesa din d sărutul 
prințului destramă mie de 


ani şi întreaga curte începe să se elibereze de 








Y 
í 
{ 
L 





sfirsitul 


noastre. 





pădurea 


vraja veche de o 


sub povara somnului nefiresc. Ni se arată cum 
acele figuri intepenite si înghețate pe care le 
38), mai intii îm- 


numim apoline, sau kouroi (f 
ping un picior înainte, apoi îşi îndoaie brațele 
zimbetul lor ca de mască se îndul- 
ceste si cum, pe vremea războaielor cu perșii, 
simetria poziţiilor încordate este în cele din 
urmă stricată, atunci cînd trupurile lor capătă 
о uşoară torsiune, aşa încît viata pare să pä- 
trundá în marmură (70). Dispunem si de acele 
rafinate figuri de fete tinere, korai, in stare 
sá confirme tabloul expus mai inainte. Avem, 
in fine, istoria picturii grecesti, аза cum o pu 
tem reconstitui dupá vasele pictate, si care ne 
vorbeşte despre descoperirea perspectivei si 
despre cucerirea spatiului în secolul al cincilea 
51 a luminii în al patrul Întregul proces 
pare alit de logic si de inevitabil, incit devine 
parcă rinduiesti diversele tipuri de 
figuri asa fel încit să infatiseze treptata apro 
Este adevărat că, stabilind 
i poate că 


unei argu 








usor 5а 





piere de viață. 
secvente, 
n-au ocolit totdeauna 
mentări simpliste. Ceea ce e 


arheologii clasici 
primejdia 

mai 

socotit „timpuriu“, iar ceea ce pare mai „plin 
de viata“ e datat ca tirziu. Nu dintre 
monumentele acestei perioade cruciale pot fi 
datate pe dovezi de sine stătătoare. Dar chiar 
dacă, studiind istoria artei greceşti, poti ajunge 


aceste 
rigid a lost 


multe 















































































































la impresia că e puţin cam prea ordonată, li- 





niile esenţiale ale acestei uluitoare dezvoltări 
au fost stabilite fără să mai lase loc nici unui 
fel de îndoieli. 

Este o dezvoltare ce ilustrează net formulele 


noastre 


privind 
itatea 


schema și corectarea, privind 
fata de adaptare. În- 
tr-adevăr, pe acest teren 51-а dezvoltat cel din- 
{11 la răscrucea secolelor — Emanuel Loewy 
teoriile privitoare la rs naturii în arta 
grecească 51 care subliniau prioritatea modali- 
tatilor conceptuale si treptata lor ajustare fata 
de aparentele firești. Arta arhaică 
de la schemă, de la fisura simetrică 
oncepută pentru un aspect unic, iar 
iaturalismului i : 
lare 





anterior creatiei 





area 


porneste 
frontalà 
cucerirea 
acumu- 


г: 


poate fi des: 


provenite 





treptată de corectări 
varea realității. 

Ca o descriere a celor intimplate, relatarea 
lui Loewy mi se pare încă nedepásità. Dar prin 
ea. însăși explică foarte puţine lucruri. Căci 
cum se face că acest proces a început relativ 
atit de tirziu in umanității ? În 
privinţă, perspectiva noastră s-a 
foarte mult. Pentru greci, per 
reprezenta zorile istoriei, i tlinta clasică nu 
s-a debarasat totdeauna în între gime de această 
moştenire. Din acest punct de е părea cit 
se poate de firesc ca desteptarea artei din con- 
ditiile primitivismului să coincidă cu afirmarea 
tuturor celorlalte a 
clemente 
voltarea 
matice. 

A fost 


istoric si 





istoria aceasta 
schimbat 


arhaică 





(1 


аа 





lar 





vede 





ivitati socotite de 
fundamentale ale 
filozofiei, a stiintei 


umanist 
civilizaţiei : dez- 
$1 a poeziei dra 
nevoie de extinderea orizontului nos 
1 de sporita cunoaştere a artei altor 
ivilizatii pentru a ne 





atrage atentia 
cuvint a fost 
adică unicitatea 
Într-adevăr, un egiptolog, Heinrich Schäfer, 
a fost acela care, extinzind descoperirile lui 
Loewy, a pus in lumină izbinzile grecilor prin 
analizarea metodelor e redare a lu- 


asupra 
numit ,mira- 
artei eline. 





ce pe drept 


greces 











mii vizibile. Schäfer a 
evident, ,,corectarile“ introduse de artistul grec 
pentru a „adapta“ aparențele sînt cu totul 
unice în istoria artei. Departe de a fi un pro- 
cedeu firesc, ele constituie marea excepţie. Pe 
intreg cuprinsul globului, atît pentru omul în 
toată firea cit si pentru copil, firească este 
bazarea pe schemă, pe ceea ce se numește 
„artă conceptuală“. Ceea ce se cere explicat 
este brusca despărţire de această obisnuintà, 
care s-a extins din Grecia їп alte párti 
lumii. 


că, 


subliniat în mod 


ale 


In calitate de 
cu prudenţă 
știință isi 
sistematică 


istorici, am învăţat să folosim 
cuvîntul „explicaţie“. Omul de 
poate verifica explicaţiile printr-o 
variație a condiţiilor experimen- 


tale, dar este evident că istoricul nu poate 
proceda la tel. Asta însă nu-l împiedecă nea- 


parat să respingă explicaţii false de tipul ,,evo- 
lutia omenirii“ sau „spiritul grec“ si să caute 
in schimb condiţii menite să-i dea posibilita- 
tea de a adopta o cale sau alta pentru a face 
natura inteligibilă. Tocmai fiindcă omenirea 
s-a putut prea puţin schimba în perioada ce 
ne separă de grecii antici, sîntem indreptátiti 
sa ne așteptăm că aceste condiţii vor fi încă 
inteligibile dacă ne punem o întrebare simplă : 
in ce fel funcţia unei imagini îi va influenţa 
forma ? 

De îndată ce examinăm arta pre-greacă din 
acest punct de vedere, comparatia obișnuită 
dintre modalităţile conceptuale ale artei copi- 
ilor si cele ale Orientului antic ne refuză orice 
ajutor. Din punctul de vedere al functiei, arta 
copiilor din vremea constituie un 
exemplu cum nu se poate mai neclar. Moti- 
vele și scopurile pentru care copiii desenează 





noastră 


sint teribil de amestecate. Ei trăiesc în lumea 
noastră, unde imaginea și-a asumat încă de 


mult multiplele ei funcţii : portretizarea, ilus- 

















trarea, decorarea, trezirea sau exprimarea 
emoţiilor. Copiii noștri au cărţi cu poze şi tot 
soiul de reviste ilustrate, ecranele cinemato- 
grafului si televizorului, iar lucrările lor re- 
flectă această experienţă in mai multe feluri 
decît îşi dă seama specialistul în psihologie 
infantilă. Într-un „test cu mozaic“ s-a acor- 
dat un punctaj ridicat unui copil care a folo- 
sit formele geometrice ale mozaicului pentru a 
nta o vulpe, văzută din spate si cu ochii 
intiti asupra unui cru din fata ei. Fără în- 
doială că soluția a fost ingenioasă și punctajul 
meritat, dar e foarte puţin probabil că acel 
copil a văzut vreodată o vulpe într-o aseme 
nea atitudine. De bună seamă că văzuse cărți 

















cu poze, iar una dintre ele i-a oferit de-a gi 
o schemă potrivită pentru adaptarea la тїї] 
loacele specifi mozaicului. Copiii fac astfel 
de tablouri pentru a se amuza, pentru a se 
grozavi, sau fiindcă mamele lor le dau ceva 
de lucru ca să stea cuminţi. Toată vremea ei 





^ 








eazá standardele si sche- 


mari, desi se poate ca 





isi insusesc si аба 
mele din lumea 





nu toti să fie sofisticati in aceeaşi măsură ca 
pustiul de patru ani al unui filozof german 
intrebat cu privire la desenele făcute de el 
„Asta ce е?“ — „Un vapor" „Si mizgali 
tura de colo ?* — „Aia e artă“. Laudele cisti 


gate din partea adulţilor prin asemenea ,,acti- 
vităti creatoare“ îi conving desigur repede pe 
copii că e mai sănătos să fii nebunatec pe hir 
1 de toate zilele. Dar însăşi 


presupune credinţa că 





tie decit în 
ideea acestei 

arta este un fel de rai al iluziilor « 
tarim al fantasmelor, unde putem visa in voie, 
adică tocmai acea credință care a provocat 
protestul lui Platon. 

Cine vrea să studieze relaţia dintre formă 
si functie într-un cadru contemporan, ar lace 
arta copiilor şi 
jocurilor. Căci 

simbolului impune 
imite stricte. Scopul 


esarte, un 





poate mai bine să păr: 
să treacă la contextul 
aici scopul imaginii ‹ 
imaginatiei creatorului 
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acesta cere un lucru înainte de toate: distinc- 
tii clare. N-are nici un fel de importanţă daca 
suprafața tablei de sah e împărţită în pătrate 
albe si negre sau roşii si verzi, atita vreme cit 
sînt bine distincte. La Ге] stau lucrurile cu cu 
lorile pieselor. În ce măsură piesele însăși vor 
ij trăsături distinctive depinde de 
jocului. La jocul de dame, unde fie- 


care jucátor n-are nevoie decit de douà cate 


l1 inzestrate cu 








regu 


gorii de piese, ne putem lace regine doar ase- 
“ind o piesa peste alta. La sah trebuie sa distin 
gem mai multe categorii ; totuşi, nici un pro- 


iectant de piese de sah nu va fi preocupat de 








a turelor sau a nebunilor, a 





aparenţa | 
cailor sau a regilor, сі numai de crearea unor 
trăsături tinctive clare, in stare sa diferen 


3 
пеле net o piesă de cealaltă. Cu condiţia res 
pectárii ас poate da friu liber 
imaginaţiei in orice directie vrea. Am ales 
exemplul cam forțat al jocurilor, fiindcă el 
ne oferà posibilitatea de a cerceta diferentie- 
rea, crearea elementelor distinctive, fárá intet 
ventia problemei asemănării sau reprezentării. 
Dar mai cunoaştem in cultura noastră si alte 
contexte unde un anumit grad de „reprezen 


stei diferențieri 


, 








tare“ este admis in simbolistica, fara a 1 se 
ingádui să tulbure claritatea notionala ceruta 
de functia respectivă. Hártile sint un exemplu. 
Cartogralul va reprezenta de regulă apele prin 
albastru 51 vegetatia prin verde. Acolo unde 
functia hărţii cere o distincţie între cimp si 
pădure, el va introduce o nouă diferentiere in 
tonurile sale de verde si pentru păduri va 
alege nuanţa mai închisă. Dar dincolo de indi- 
carea acestei deosebiri, este evident cà tonu- 


rile „reale“ ale fiecărui mediu nu-l vor interesa. 


3. 





Cine citeste analiz 
treprinsá de Schäfer va intilni mult mai ade- 
sea referiri la asemenea reprezentări conven- 


a convențiilor egiptene în- 








tionalizate decît la arta copiilor. Asa, de pildă, 
pictorul egiptean folosea în mod distinct un 
cafeniu închis pentru a reprezenta trupurile 
bărbaţilor si un galben deschis pentru cele ale 
femeilor. Este limpede că in acest context nu 
anta realá a pielii persoanei portretizate conta 
pentru pictor tot atit de putin ca si culoarea 
reală a fluviului pentru cartograf. 





Tocmai din această pricină, analizarea unui 
astfel de stil în termeni de „cunoaştere“ si 
„vedere“, sau „tactil“ ca opus ,opticului* nu 
раге să ne poată duce prea departe. Să fi ştiut 
îmbălsămătorul egiptean despre trupul ome- 
nesc mai puţine lucruri decît sculptorul grec 
Nu este oare cu putinţă ca atit de dese ori 
descrisul caracter conceptual si diagramatic al 
imaginilor egiptene sá aibá cu functia acestor 
imagini o legătură tot atit de strinsá ca şi cu 
ipotetica ,mentalitate* a egipteanului? Ar fi 
ispititor să punem semnul egalităţii între 
această funcţie si ideea de ,,creatie* care a 
format preocuparea capitolului precedent. Dar 
poate am face bine să ne amintim că acest 
ideal nu poate niciodată supravieţui la supra- 
fata, dacă se poate spune astlel, fara să fie 
modificat de asprele realităţi ale visurilor ne- 
împlinite. Nici o credinţă in magie n-a anihilat 
vreodată dreapta judecată a omului; iar ar 
tistul egiptean stia fără пісі o îndoială că în 
lumea aceasta el nu este un creator. Că această 
aspirație era mai superficială decît în alte cul- 
turi nu e cazul să ne îndoim. Oare nu s-a su- 
gerat că marele Sfinx n-a fost conceput ca 
reprezentare a unei divinităţi, ci mai degrabă 
ca un paznic vigilent la locul lui firesc ? Totuşi 
nu încape îndoială că arta egipteană s-a adap- 
tat multă vreme funcţiei de portretizare, pre- 
zentării de informaţii vizuale si memorării 
campaniilor militare şi ceremoniilor. Prezenta- 
rea unei expediţii în tara Pontului si a plan- 
telor aduse din Siria de Tutmes al III-lea (43) 
sînt suficiente pentru a ne reaminti această 
posibilitate. Dar asemenea imagini vin să con- 
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firme interesul artiştilor egipteni fată de ele- 
mentele distinctive. Uneori se consideră para- 
doxal faptul că artiștii egipteni s-au dovedit 
atit de fini observatori ai animalelor si ai 
raselor străine (80), în vreme ce se multumeau 
cu stereotipurile convenţionale în privința chi- 
pului omenesc obişnuit. Însă din punctul de 
vedere al unei arte diagramatice, acest obicei 
pare mai putin surprinzător. De cite ori di 
ferenta dintre specii devine importantă, schema 
e modificată pentru a admite distinctia. Ceea 
ce poate crea confuzie în obiectul acestor dis- 
cutil este numai cuvîntul „observaţie“. Tre- 
buie să fi existat foarte fini observatori 
printre egipteni, dar observaţia slujeşte tot- 
deauna unui scop. Egipteanul şi-a încordat 
privirea pentru a prinde deosebirile dintre 
profiluri nubiene și profiluri hitite, ştia cum 
sa caracterizeze peştii si florile, dar nu avea 
motive să ceea ce nu i se cerea să 
exprime. Poate că numai Ikhnaton a cerut ca 
trăsăturile lui personale distinctive să fie înre- 
gistrate pe harta istoriei, însă chiar si trăsă- 
turile lui au devenit un stereotip aplicat apoi 
la întreaga familie regală. Se recunoaște În- 
deobste că arta de la Tell-el-Amarna este în 
ansamblu mai bogată in scheme si totodată 


observe 





mai flexibilă, dar astfel de rafinamente dia- 
gramatice, oricît de izbitoare ar fi, nu vor 


înșela pe istoric fücindu-l să vorbească despre 
o revoluţie naturalistă. proceda 
ar insemna să întunece efectele de 
ale ,,miracolului grec“ 


Dacă ar 


aşa, 
cataclism 
Nu trebuie să uităm nici o clipă că arta 
egipteana o cercetam cu o structură mentală 
derivată in întregime de la greci. Atita vreme 
cit vom presupune cá in Egipt imaginile au 
in cea mai mare parte aceeasi semnificatie ca 
si în lumea post-greacă, ne vom limita la a le 


socoti mai degrabă copilaresti si naive. Cer- 
cetătorii din veacul al nouăsprezecelea au 
comis deseori această preseală. Ei au descris 


reliefurile și picturile din mormintele egiptene 





viata zilnică“ a Egiptului. 
arătat de către doamna 
cartea sa Arrest 
obisnuità 


grecesti. 


drept „scene din 
Dar de curînd s-a 
Frankfort-Groenewegen, in 
and Movement, cá aceastá descifrare 
e datorată propriei nostre formaţii 
Sîntem deprinşi să privim toate imaginile ca 
pe niște fotografii sau ilustraţii si să le inter- 
pretám ca pe reflectarea unei realităţi concrete 
ori imaginare. Acolo unde am crede са vedem 
un tablou ce-l infátiseazá pe proprietarul mor- 
mintului vizitindu-si táranii de pe mosie, poate 
cá egipteanul a vázut douà scheme distincte 

cea a răposatului si cea a țăranilor la lucru. 
Aproape cá n-au nimic de-a face cu o reali- 
tate trecută ; ele întruchipează o prezența ac 
ivá: rüposatul munca ре 


nosia sa. 





.supraveghind* 





Functia unor astfel de imagini ce 
străjuiesc locul de îngropăciune al celor puter- 
ulatie. Cuvintul 
intr-un 
i caracterul 


precisa а 


лісі rămîne încă obiect de spe 
„magie“ explică prea puţin lucru 
nenea context. Dar poate cá insus 
egiptene, cu marea importanță acordată 
oferi un indiciu în 


азе- 








artei 
lizibilitatii clare, ne va l 
stare să ne ajute a vedea interacțiunea dintre 
formă 51 


functie în arta ерїрїеапа. 


Este probabil că cea mai timpurie reprezen 
tare a unui pictor la lucru ne vine dintr-o 





mortuară egipteană din Regatul 
de figura nobilului Mereru-ka, 
li intrarea in mormin- 


camera 
E vorba 
tisat stind la sevalet 
tul sáu de 
un panou 
trei anotimpuri egiptene 
vremea incoltitului si vremea secete! 
neobişnuite reprezen- 
tări, dar s-a constatat că în altă parte, în ciclul 
de picturi dintr-un templu, ieroglife 
ale anotimpurilor sint întovărășite de ilustrări 
ale ocupatiilor tipice din timpul anului, cum 
ar fi semünatul si secerisul. Astfel s-a ivit de 
la sine ipoteza cá Mereru-ka, in solemna sa 
actiune de a infátisa anotimpurile pe peretii 





wa int 





vremea inundatiel, 
i. Nu cu- 


noastem scopul acestei 





aceleasi 
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propriului mormint, a explicitat ceea ce 
implicit in toate ciclurile mai 
morminte si care înfățișau ‹ 1 anual în 
muncile agricole. În bogatul mormint al lui 
Mereru-ka se aflá numeroase scene ce ar putea 
fi interpretate in acelasi mod si nu putem decit 
presupune pentru ce a vrut să le adauge si 
această redare simbolică. În context 
poate important faptul că ciclul din mormin- 
tul său e neterminat oare 


hi, găsite în 








acest este 


Este posibil sa fi 


fest aleasă, pentru completare, această metodă 
mai concisă spre a se substitui obisnuitului 


ciclu complet 
datà ; dar 
de tablouri si ieroglifele, 
scriptiile, le păreau egiptenilor mult mai uşor 
de schimbat între ele decit ni se par noua. Si 


? S-ar putea să nu aflăm nicio- 
pare probabil e că ciclurile 
le, reprezentările si in 


ceea ce 








de data aceasta tot doamna Frankfort este 
cea care a arătat limpede caracterul picto- 
сга! al asa-ziselor „scene din viala de toate 
ilele“ redate pe zidurile mormintelor: „Ele 
е cel itit astfel: strinsul recoltei pre 


supune aratul, semănatu 
vitelor presupune treceri 


succesiunea sce 


şi secerisul ; creşterea 
prin vad şi mul- 
elor este strict con 
ceptuală, nu narativă, si nici 
imbraca un 
Semnele, remarcile, numele excla 
matiile menite să ilustreze acţiunea... nu fai 
legătura între evenimente si nu le explică de 


expresii tipice apartinind 


soare... 


inso- 


scrierea ce 


teste scenele nu caracter dramatic. 





; , cîntecele si 


sint 


voltarea ; 
situaţii tipice.“ 


unor 
Doamna Frankfort trage concluzia cà „reda 


rea unui eveniment atemporal înseamnă 
în același timp o prezenţă atemporală si un 
izvor de desfátare pentru răposat“. Dar dacă cei 
care văd în redările pictografice ale i 


succesi 
unii anotimpurilot tipice 


tipic 


originea acestor scene 
analiza doamnei Frankfort 
şi mai mare pondere. Căci 
iclului anual în 

bogată 


mai 
pereţii unui mormânt 





au dreptate, 
capata 


JOALE 
incă unde 
s-ar putea ca re-prezentarea 
imagini simbolice tipice să 
în semnificații decît pe 





devină 













































































menit să asigure eternitatea celui pe care îl 
străjuiește ? Daca în felul «cesta ar cîştiga 
posibilitatea să „vegheze“ perpetua revenire а 
anilor, scurgerea timpului cel care pe toate le 
înghite n-ar mai avea nici o influenţă asupra 
lui. Mestesugul sculptorului ar anticipa si per- 
petua ciclul total al timpului, iar răposatul ar 
avea astfel putinţa să vegheze veşnic asupra-i, 
prezent atempor 


în acel 
doamna Frankfort. În cadrul unei asemenea 
concepţii asupra reprezentării, „creaţia“ si „їп- 
registrarea“ s-ar contopi. Imaginile ar repre- 
zenta ceea ce a fost şi ceea ce va fi de-a pu- 
ruri si le-ar reprezenta contopite, asa încât 
timpul s-ar opri în loc în simultaneitatea unui 
prezent fără de schimbare. 








cannot shed 


Spring adieu ; 


Ah, happy, happy boughs! that 
Your leaves, nor ever bid the 
And, happy melodist, unwearied, 

For ever piping songs for ever new...! 





Adresindu-se imaginilor de pe o urnă gri 
ceascá, Keats afla o dulce melancolie in con- 
trastul dintre neschimbatoarea împărăție a 
artei si iremediabila evanescenta а vieții 
umane. Pentru egiptean, nou descoperita ves- 


nicie a artei ar fi 
misiunea că forţa ei 
în imagini strălucitoa 
infringerea acestei 
umai | 1 
stituite“ şi de salasuri pentr 
rituia pe sculptorul egiptean să revendice 
laimoasa denumire de „unul care păstrează în 


iată“. Imaginile lui teseau o vrajă în stare să 


I 
| ine oferi pro- 
și de a păstra 
fi folosită la 


Poate că nu 





„capete sub- 
„ка“ îl în- 





d 








asigure veşnicia. Desigur, nu concepţia noas- 
ră despre veșnicie, care se extinde pinà la 
infinit, în trecut si în viitor, ci mai dej а 





acea concepţie antică despre timpul implacabil 


si pe care o tradiţie mai nouă îl intruchipa in 
O, fericite ericite ramuri ! Voi nu vă pu- 
teti lepáda / Fri e, si nici va lua vreodată ramas- 








muzic 
murmuri cintece 


Si fericitule int, neo- 


bun de la primă i 
bosit, Care într-una 


veșnic noi 
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șarpelui ce-şi 
limpede că o artă 
putut niciodată 


muşcă 
,im- 
sluji o 
Numai deplina întruchipare 
| forma sa mai durabilă si 
iimbátoare asigure validi- 


grafii în ochii 


ar fi 





a tipicului în cea 
putea să 
acestor pi 
strat c 
Cit si 
scurgerea timpului. 


mai nesc! 
tatea magică a 
torului 


utul 








„Ve- 
1 vedea 
smuls din 





inz 





1L de a-si 





trec 


Nu s-ar putea imagina un contrast mai 
în farmecele 


unui 


aceasta 


grant fata de 
{ următorul 








care acesta 


funerară. 


vorbeşte tot 


Cînd Alcesta se 


despre o 
află pe 


tura 
t 





moarte, indureratul ei sot Admet îi vorbește 
despre lucrarea pe care о va comanda pentru 


a-si alina jalea : 
Si, făurit de mâinile iscusite 
Ale maeștrilor, trupul pe pat 
Va sta întins; pe el il : 
În jurul lui imi 
chema pe nume, 
Şi-mi voi închipui că în braţe pi 
soata 


voi îmbrăţisa. 
voi inlünfui brațele, te voi 


iubita mea 
O fin, deși n-o fin ; poate e, admit, 
totuși povara de 
In felul acesta mi-o voi usura... 


Ce Admet nu 
măcar certitudine, ci 
în stare de veghe; 


O desfătare vand, pe suflet 


ce cauta 





este o vrajă, nici 
doar un vis pentru 
; cu alte cuvinte, exact 
minţii împotriva căreia se ridica Pla- 
ton, sobrul căutător al adevărului. 

După cum 
în trecut, 
tene. In 


cel 





acea 
Stare a 








Platon privea cu nostalgie 
mele imobile ale artei egip- 
| Legile, se ri- 





către scl 





lucrarea batrinete, 


dică împotriva faptului că grecii le acordă 
muzicienilor libertatea „de a învăţa pe alţii 








orice ritm sau melodie“ si îi laudă pe egipteni 
fiindcă de multă vreme „au stabilit regula... 
ca tineretul unei cetăţi să folosească la repe- 
titii numai atitudini si melodii bune; acestea 
erau stabilite în amănunt si afisate in temple, 
iar în afara pomenitei liste oficiale a fost si 
încă este oprit pictorilor si tuturor celorlalţi 
producători de atitudini si reprezentări să in- 
troduca orice inovatie, atit în astfel de indelet- 
i icii din 


niciri, cit si in orice altă ramură a mu 
alara formelor tradiționale. lar daca am cer- 
ceta cum stau lucrurile acolo, am vedea că 
cele pictate sau sculptate acum 10.000 de ani 


(întocmai asa precum spun, nu aproximativ, ci 


chiar 10.000) încă mai sint in fiinta si nu-s 
cu nimic mai bune sau mai rele decit cele de 
astăzi, dar făurite cu aceeaşi artă 

Este oare exagerat să tragem de aici con- 
cluzia că Platon a văzut în stilul conceptual 


din Ee 
faurito 
idei nes 
Fiindcă ch 


ipt o atitudine mai apropiata de arta 





canapele, care prefera sa 


nu aparente efemere 





sugerează acel vestit pasaj 





din Republica. „Se deosebeşte o canapea de sine 
însăși după cum e privită dintr-o parte, din 
‘ata, sau din orice alt punct ? Sau de fapt nu se 
deosebeşte de loc, desi arată altfel... ?* Inainte 
de orice, din această pricină fiindcă nu 


izbuteşte să reprezinte canapeaua asa cum 











e în sine însăși si fiindcă п in tabloul 
său numai un aspect al ei | u bla 
nat ca lăuritor de fantasme nu numai 
atit. „Aceeaşi mărime, presupun, văzută de 
aproape sau de departe, nu ne apare egală. 

Da, sigur. - [ar aceleaşi obiecte le apar 
indoite sau drepte celor care le văd în apă si 
afară din apă, sau concave ori convexe, dato- 
rita unor asemănătoare greseli de viziune în 
privinţa culorilor, si e limpede cá in sulletele 
noastre se petrec tol soiul de asemenea con- 
fuzii. Tot la fel pictarea decorurilor, exploa- 
tind această slăbiciune "irii і ajunge 
să nu fie nimic altceva i ace- 





















































impia cu scamatoria si cu mult 


imaginea evocată de artă este înselătoare i 





mpleta ; ea se adresează celor mai de jos 


raturi ale sufletului, imaginatiei noastre mai 
legrabà decit ratiunii i pri! i 
g a decit raţiunii, si prin urmare trebuie 


i | 
iniaturatà ca avind o infl 


uentà corupatoare, 
NOI, cel care am trait o viaţă întreagă ајд 
iri de mostenirea artei grecesti si post 


5 "Srecesti, 





avem nevoie de o mare doză de imaginatie 


ISLOTICĂ pentru a retrái infiorarea si cutre 
urul pricinuite cu siguranță de primele ima 


ni iluzioniste apărute pe scenă sau pe peretii 
caselor greceşti. Avem motive să credem са 





ta nu s-a petrecut înainte de vremea lui 
aton și că deci izbucnirea lui impotriva 
'ucurilor picturii era o izbucnire împotrivi 
artei moderne“. Fiindcă abia in vremea lui 


aton, catre mijlocul secolului al patrulea 





evoluția grecească se indrept: б і 
циа grecească se îndrepta spre culmile 





1, à 





abia atunci trucurile perspectivei au fos! 
imbinate ‘le ale delării î ină si 
i nate cu cele ale modelării in lumina si um 


ога pentru a realiza posibilitatea unui adevărat 





ompe Loeil. Dacă plasăm începuturile rev 
lutiei cam pe la jumătatea secolului al sas 
lea, cînd arta arhaică a î "Du se tre cas 1 
la viata, înseamnă că le-au tri buit grecilor vreo 


două sute de ani, abia ceva mai mult de sase 
generații, pentru a ajunge în acesi punct, Cum 
| stimp atit 
de scurt, ceea ce le-a scăpat egiptenilor, me 
sopotamienilor si chiar minoienilor ? Fără în- 
aolala са numai o schimbare în întreaga func 





de au izbutit să realizeze, într-un т; 


Itc 








ie a artei poate explica o asemenea revoluţie. 
E bine să reamintim aici că atacul lui Platon 
nu e îndreptat numai împotriva artelor vizuale 
In realitate el folosește trucurile pictorului nu 
mai ca 0 ilustrare pentru o concluzie mult mai 
hotăritoare : surghiunirea lui Home r din Repu 
blica ideală. Artele trebuie să părăsească ce 


tatea, ni se spune, fiindcă estompează singura 


distincție care il interesează pe Platon, aceea 


dintre adevăr si falsitate. Nu fiindcă Platon 
















rar fi fost în stare să le aprecieze — nimic 
nu o dovedeşte. Dar este destul de greu, ar fi 
susținut el, să desparti cunoașterea științifică 
de mit, realitatea de pura aparenţă, chiar şi 
fără să mai interpunem о zonă crepusculară 
care nu este nici una si nici cealaltă. 

Însă tocmai recunoaşterea unei asemenea 
zone crepusculare, o zonă a „visurilor pentru 
cei în stare de veghe“, ar putea să constituie 
descoperirea decisivă a minţii greceşti. Pentru 
o minte nesofisticată — care foarte bine ar 
putea să fie o minte încă neinfluentata de ide- 
ile sofistilor — o poveste este ori adevărată, 
ori falsă. Povestirea evenimentelor mitologice 
şi cronicile bătăliilor sînt socotite ca relatări 
ale unor întimplări reale. Nici măcar astăzi 
ideea de „ficţiune“ nu este imediat accesibilă 
oricui. John Forsdyke.a arătat cu cîtă reticenta 
îl admiteau grecii în mijlocul lor pe acest 
nou venit, cum pînă și ei se temeau de ruşinea 
ce cade asupra ta atunci cînd te laşi păcălit 
de un mincinos. Povestea emancipării treptate 
a ficţiunii conştiente din cadrul mitului și al 
parabolei morale n-a fost încă spusă. Este evi- 
dent însă că ea nu poate fi tratată independent 








de dezvoltarea spiritului critic în cultura 
greacă. Dar pe mine mă preocupă aici legă- 


tura ei cu istoria artei. Deoarece ușor te-ai 
putea lăsa furat de gîndul că efectele acestei 
idei sînt cele care au dus la emanciparea ima- 
ginii vizuale din faza cvasi pygmalioneana a 
„creaţiei“. Pomenitele efecte ar trebui să se 
facă simţite mai întîi acolo unde tárimul poe- 
ziei se întilneşte cu cel al artei, in sfera ilus- 
trátiei. 

Am auzit de o fetiţă care s-a neliniștit și a 
intrat la gînduri atunci cînd felicitările de 
Crăciun au început să sosească în numar mare 
acasă la ea. Cum ar putea spune cineva care 
este redarea „corectă“ a nopţii inte ? Este 
o întrebare firească și ea chiar a preocupat 
minţile teologilor creştini din Răsărit şi din 
Apus. Dar dacă ar fi formulată cu toată serio- 
zitatea ar trebui să răspundem că o ilustrare, 
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Atena. 
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decata lui Paris, vas ,pontic" din sec. VI, î.e.n., Museum 
Kleinkunst, München 


ludecata lui Paris, pe o cupă de Hieron si Makron, cca. 480 î.e.n 
hes Museum, Berlii 





71. Mereru-ka pictind anotimpurile, cca. 2300 ї.ел relief de | 
mormintul lui Mereru-ka, Sakkara 
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t lui Darius, mozaic pompeian, 


Neapole А 





du-l pe 


A Muzeul dir 


nae 


EE IN Ty 2e 
ars = ^ x 
A Ft IL, 


lora, pictură murală de la Stabia, I 
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Е , ; L vu aratul Justinian si suita sa, mozaic, San Vitale, Ravenna 
80. Lupoaica sub un palmier, din р: latul lui Asurbanipal, Ninive, 0 Р 
cca. 650 î.e.n., alabastru, British Museur ondr: 












MISSEL THRUSH 


Draw Birds” 


. Clasă de desen din epoca victoriană. 
Nelson's New Drawing Course de J. 


pictură murală pompeiana, sec. 


















86. Н. Lautensack: desen 5‹ 


Des Circkels. 
87. A. Dürer: din Dresdner 3 
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85. Paolo Uccello: Vindtoarea, către 1460, Ashmclean Museum, 
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88. О. Fialetti: Ochi, 1608, după Il vero Modo ed ordine... | 
89. Agostino Саггассї: Trăsături, desen, Royal Library, Windsor 
Castle. 
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. P. de Jode: 
исле... Anvers. 
» Nuduri din Théorie de la figure humaine, Paris, 1773, 

itá lui P.P. Rubens 


Lautensack : 


Figură academică, 1629, din Varie figure acade- 


atri- 


Schema un"! om 4lergind, 1564, din: Des 


sursa. 


des oeuvres 





















la Lumen picturae et йейпеа 


Frederik de Wit: Frontispiciu 
nes, după С. Ribera, Amsterdam, catre 1660 


97. P.P. Rubens: Portretul fiului sáu (detaliu), 
Museen, Berlin 
98. C. van de Passe: titlu de capitol din „Lumen picturae", 1643 


ca. 1620, Staatliche 
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100. A. Cozens: 
Model de cer, din 
1 Меш Method, 





101. Constable: De- 
sen după cel de la 
100, cca. 1800, 
Courtauld Institute 
of Art, Londra. 
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103. 


sept 
and 
um, 


102 a şi b. Constable: 
desene după Cozens, 
1800. 





Constable: 
Studiu de nori, 5 
1822, Victoria 


Albert 
Londra 


Muse 





























































104. Villard Ln 
Honnecourt: Pag in sensul acordat de noi termenului, nici nu 
poate exista. I se cere artistului sá-si ima 
Biol natio gineze singur, în toată libertatea, cum о fi fost 
РВА REES atunci cînd pruncul sfint stătea in iesle gi 
cînd păstorii au venit să i se închine. 

Se pare însă că tocmai această libertate n-a 
existat în Orientul antic. În acest context sînt 
fericit că mă pot referi la rezultatele unui sim- 
pozion asupra naraţiunii în arta antică, ţinut 
de curînd la Chicago cu participarea unor ex- 
perti de frunte din diverse domenii. Arta 
-unoaşte ilustraţii narative 


e noi. Nu există naratiuni 
















de desene, cca. 


egipteană nu prea 
în sensul acceptat « 
mitologice cu isprăvile zeilor si ale eroilor. Nu 


fii standardizate 


( 
| 
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avem decît vreo cîteva ріс 
despre care fără îndoială se credea că simboli- 
cază adevărul. Nici atitudinea culturilor me- 
sopotamiene nu putea fi mult diferită. Ne este 
105. Leonardo da greu să interpretăm scenele de pe ресе е ci 





Vinci: studiu pentru lindrice și alte lucrări similare, dar nici una 
monumentul lui li £ Je n are a fi evocarea liberă : ` 
Francesco Sfor | dintre ele nu pare a fi evocarea libera a unot 
ancesco Sforza, 4 t E 

către 1485, Roval evenimente mitologice asa cum le cunoaştem 
Library, Windsor din artele greceşti si ale mostenitorilor lor. 
Cas ч ت‎ А $ 

astle, S-a sugerat că această limitare s-ar datora 


g 
unor limite ale mijloacelor care împiedecau 
arta pre-greacá să evoce vreo scenă asemana 

toare vieții. Stereotipurile lor în gesticulatie 
şi grupare, incapacitatea lor de a reprezenta о 
distribuție spaţială, au stat în calea unei arte 
de narațiune mitologică. De fapt, chiar asta a 
fost ipoteza propusă implicit de specialistul 
în artă greacă de la simpozionul din Chicago, 
profesorul Hanfmann, care rezumă succint opi 

nia dominantă : „Cînd sculptorii și pictorii cla- 
sici au descoperit o metodă convingătoare de 
a reprezenta trupul omenesc, ei au inițiat о 


reacţie în lanț, care a transformat caracterul 





N ( 
) A MAS 5 
: narațiunii grecești.“ 
i Dupá cum probabil cá a ghicit cititorul, mà 
{ . A ~ . . 
| | simt îndemnat să propun ipoteza contrarie : 


cînd sculptorii și pictorii clasici au descoperit 
caracterul naraţiunii grecești, ei au iniţiat о 
169 reacţie în lanţ, care a transformat metodele 















































de reprezentare a trupului omenesc și chiar 
mai mult decit atit. 

Căci care este caracterul narațiunii grecești, 
asa cum o cunoaștem de la Homer ? Pe scurt, 
el este preocupat nu numai de „ce“ sînt, ci si 
de „cum“ se desfășoară întîmplările mitologice. 
E limpede că nu avem de-a face cu o distincţie 
foarte strictă. Nu poate exista o relatare de 
evenimente care să nu includă si o descriere 


de un fel sau altul, si nimeni nu va susţine 


că Epopeea lui Ghilgameș sau Vechiul Testa- 
ment sint lipsite de povestiri pline de vioiciune. 








Dar poate că există totuşi o deosebire in mo- 
dul cum prezintă Homer ciocnirile din fata 
Troiei, insesi gindurile eroilor, sau reactia mi- 
cufului fiu al lui Hector, care se sperie de 
penele de pe casca tatálui sáu. Aici poetul este 
martor ocular. Dacă ar fi fost întrebat cum 
de a putut sti cu atîta exactitate în ce fel 
s-au petrecut lucrurile cu adevărat, ar fi in- 
vocat cu seninătate autoritatea muzei care i-a 
povestit 51 i-a înzestrat ochiul lăuntric cu pu- 
tinta de a vedea prin haul timpului. Nu stim 
dacă pictorii și sculptorii vor fi invocat vreo 


binecuvintare similară atunci cînd s-au aven 
turat pentru prima dată pe tărimul veritabilei 
iaratiuni mitologice. Dar un lucru trebuie nea 
párat să urmeze: într-o ilustrare narativă, 
orice distinctie în i 





А “ 


ге ce” 51 „cum“ ‘este cu 
\ерийп{а de păstrat. Imaginea pictată a Fa 
cerii nu-ţi va spune, ca Sfînta Scriptura, doar 
că „la început Dumnezeu a facut cerul si pă- 
nintul*. Fie că vrea, fie că nu, artistul pictor 
trebuie să includă informaţii suplimentare des- 
re felul cum a procedat Dumnezeu si, fără 
indoialà, cum „arăta“ Dumnezeu si cum „arăta“ 
umea în ziua Facerii. Biserica creştină a tre 
buit să lupte cu aceste nedorite accesorii ale 
ilustrării încă de 





la primele începuturi ale 
naratiunilor biblice. S-ar putea foarte bine ca 
aceeaşi dificultate să fi împiedicat culturile 
timpurii de a se aventura pe tărimul naraţiunii 
picturale a unor teme sacre. Însă acolo unde 














poetului i s-a dat libertatea de a varia si 
impodobi mitul si de a stărui asupra lui „cum“ 
in relatarea evenimentelor epice, calea a fost 
leschisă pentru artistul vizual, iar el a pro 
cedat în chip asemănător. 

Numai această libertate l-ar fi putut face 
pe artist în stare să atace un subiect ca jude 
cata lui Paris, căci cum ar fi putut el infátisa 
fara să adauge cite ceva poveștii propriu-zise ? 
Nu fiindcă în mod deliberat ar fi dorit să 
invente, Dimpotrivă. La început probabil că a 
facut ceea ce am aflat că fac artiștii în astfel 
de împrejurări: a căutat în jur o schemă 
preexistentă prielnică adaptării. S-a presupus 
că primele ilustrări ale acestei poveşti sînt 
adaptări ale unei tradiţionale imagini de cult, 
care îl reprezenta pe Hermes conducind cele 
trei gratii. In vestitul vas „pontic* din secolul 
al șaselea (72), formula hieratică este încă ușor 
de observat, însă e limpede că artistul s-a 
amuzat încercînd să picteze ciudata poveste 
a celor trei zeițe furioase, conduse către ma- 
rele concurs de frumusete de către Hermes si 
un bătrin cu barbă. Nu știm dacă publicul său 
a socotit noua versiune ca foarte convingă- 
toare, însă chiar dacă nu, existau acum toate 
stimulentele pentru a încerca din nou, pentru 
a perfectiona formula si a o aduce mai aproape 





de o naraţiune plauzibilă. Cupa aflată la Ber- 
lin si ieşită în secolul al cincilea din atelierul 
lui Hieron si a lui Makron (73) poate sta măr 
turie pentru succesul ce va fi fost obţinut prin 
astfel de eforturi succesive. Acum putem ve- 
dea mult mai bine cum s-au petrecut lucrurile 
cînd zeul l-a salutat pe păstorul princiar, cînd 
Atena l-a chemat printr-un semn, cînd Нега 
păstra o rezervă demnă, potrivită cu firea ei, 
si cînd Afrodita, înconjurată si infrumusetatà 
de cupidoni inaripati, isi asigurase victoria. 
Dar chiar si această naraţiune este încă tot 
„conceptuală“, concentrată asupra clarităţii 
aproape pictografice a formei moștenite de arta 
grecească din Egipt, unde slujea unui scop 















































































atit de diferit. Păstorul cu caprele lui este 
mai curind о excelentă pictogramă decit o 
evocare vizuală a muntelui Ida în același ceas 
fatal si astfel artiștii pot afla toate îndemnurile 
către explorarea posibilităţii unei scene con 
vingătoare, pe care să-și plaseze eroul într-o 
lumină convingătoare si într-un spaţiu con- 
vingător. Este sigur că nu din întîmplare trucu- 
rile artei iluzioniste, perspectiva şi modelarea 
în lumină și umbră au fost în antichitatea cla- 
sică legate de scenografie. Tocmai aici, in con 
textul pieselor bazate pe vechile povestiri 
mitologice, reactualizarea evenimentelor in 
concordanţă cu viziunea si simţămintele poe 
tului atinge culmea si este din ce in ce mai 
mult ajutată de iluziile artei. Piesele dovedi- 
toare ale acestei dezvoltări sint în mod ire 
mediabil pierdute, dar o pictură murală pom 
peiană reprezentindu-l pe Paris pe muntele 
Ida (74) îi poate ilustra direcţia. Prin ea artistul 
ne invită să ni-l imaginăm pe păstor visind 
in tihnă lîngă un altar de tara, mai înainte 
ca cearta zeitelor să fi spulberat pentru tot 
deauna pacea acestei scene. 





În întreaga istorie a artei apusene întîlnim 
această permanentă interacţiune dintre inten- 
Па narativă si realismul pictural. De aceea, a 
ne întreba care a apărut mai intii, ideea evo- 
cării sau mijloacele de reprezentare, ar fi un 
exercițiu inutil. Însă atunci cînd ajungem la 
problema originilor acestei întregi tradiţii, la 
problema cauzelor revoluţiei grecesti, aseme 
nea speculaţii ne-ar putea ajuta cel puţin la 
reformularea integrală a problemei. Ceea ce 
am dori să ştim este dacă ideea unei imagini 





mai degrabă convingătoare decît reală sau lu 
cidă a existat în Orientul pre-grecesc. Găsim 
într-un text pre-homeric vreun pasaj compa- 
rabil cu descrierea facuta în Odiseea unei brose 
de aur ? 

„Pe fata ei se alla un tablou: un ciine ti- 
nind la pămînt cu labele dinainte un ied de 


cerb baltat si sfisiindu-l in vreme ce iedul se 











bătea. Toată lumea admira măiestria meste- 
nului, ciinele care sfisia si sugruma iedul, iedul 
care dădea din picioare luptindu-se să scape 
— si toate acestea făurite in aur.“ 

N-am putea spune cum va fi arátat această 
brosá în imaginaţia ascultătorilor descrierii fá- 
cute de Homer. Poate cá li s-o fi părut mai 
puţin plină de viaţă decit nouă. Dar în cadrul 
preocupărilor noastre interesează în primul 
vind cum era văzută : atitudinea, sau dispoziţia 
mentală, care instrumentează în evocarea 5се- 
nei petrecute la vinátoare si încearcă să-și ima 
gineze împreună cu artistul cum se inversuna 
cîinele să ucidă si cum se împotrivea victima. 
O astfel de atitudine oare nu va fi declanşa! 
in mod inevitabil acea „reacție în lant“ despri 
care vorbeşte profesorul Hanfmann ? 

Nu vreau să alirm că singură existența poe 
melor homerice e suficientă pentru explicarea 
înfloririi artei grecești. Ín India antică, de 
pildă, dezvoltarea epicii şi a teatrului n-a dus 
la aceleaşi consecințe, dar fapt este că India 
nu dispunea de moștenirea egipteană în arta 
făuririi de imagini. Dacă ne este îngăduit să 
aplicăm aici distincţia scolastică între condiţiile 
necesare si condiţiile suficiente, ipoteza mea 





este pur şi simplu aceea că, pentru a deschide 
calea revoluţiei greceşti, libertatea de пагай 
une legată de numele lui Homer a fost la fel 


de necesară ca si însuşirea măiestriei. 





Dacă dreptatea este de partea tabloul 
traditional al redesteptürii ar sti, pre- 
zentat de mine la inceputul acestui capitol, 
poate genera o idee cam inselátoare asupra suc- 
cesiunii evenimentelor. Privind aceastá istorie 
a figurii de sine stătătoare, in mod mai mult 
sau mai putin izolat, evocam figura Printesei 
din pădurea adormită, dar ne lipsește sărutul 
dătător de viata. Nu este oare mult mai pri 














































statuii de sine stătătoare să se fi realizat mai 
intii in contexte narativ tindeau re-cre- 
area convingátoare a unei situatii de pildă, 
in grupurile narative de pe frontoane, cu dra- 
maticele lor evocári de episoade mitice ? 

Asta nu vrea să spun: revoluţia grecească 
s-a petrecut dintr-o dată, a fost mai neașteptată 
decit credeam noi, ori că trebuie să înlăturăm 
armonioasele succesiuni de kouroi. i 


volutie in artă nu poate fi vreodată cu totul 


babil ca descoperirile care au insuflat viatà 
| 















Nici o re- 
abruptă fără să se prăvălească în haos, căci 
după cum am văzut, пісі o încercare de a crea 
o imagine nu este scutită de ritmul schemă si 
corectare. Pentru a întemeia acel tărim stă- 
pinit de mimesis împotriva căruia se 
Platon, art 

tist, avea nevoie de un vocabular ce nu putea 
fi articulat decit printr-un proces de treptată 
asimilare. Nimeni nu se indoit ste cà arheologii 
au dreptate dacă văd punctul de pornire al 
acestui vocabular în arta Orientului antic; 


ridica 
tistul grec, la fel ca oricare alt ar- 





însă ar fi putut oare artisti! greci să nu-l mo- 
difice şi să nu-l adapteze tocmai fiindcă l-au 
făcut să slujească scop dilerit? Cu alte 
cuvinte, ei l-au cercetat într-o dispoziţie men- 
tala diferită si din această pricină l-au văzut 
cu alţi ochi. i 














Căci de îndată ce grecii s-au uitat la un tip 
йе figură egipteană sub aspectul unei arte 
i fara indoiala ca s-a 


care vrea să „convingă“ 
vit întrebarea din ce pricină este neconvinga 


toare. Este reacţia exprimată de noi atunci 
cînd vorbim despre „atitudinea ci rigidă”. S-ar 
putea răspunde că însăşi reacția pomenită 

datorată educaţiei noastre grecesti; grecii au 


fost cei ce ne-au învătat să întrebăm „Cum 






stă ?* sau chiar ?* Cu privire 





teană nu reprezintă 


ori un om cu atitudine destinsă 
preocupată de „ce“, mu de „ci 















ba « va 
ге re 
de 1 pentru a 
sînt aceia + u început să 
pună as întrebări „deg е“, dar texte 
mai tirzii ilustrează faptul cé 
punct de 1 arta egipte 
astfel de nein geri. Doar a 


5 
рч 


urmei, cum Platoi 
tene reprezentau 
Stim de asemenea cá Heliodor 
mintea intrebindu-se pentri 


i 11 reprezentau 





LeT 


. w 








bolizeze agerimea lor. 





cument despre aceastá schimbare de atitudine 


de imaginea simbolicá nu se referá la o 








lucrare arhaicá egipteaná, ci la una greceasca 
si la modul cum a fost reinterpret 
C narativ, într-o perioadă mai tirzie. 
Aflăm din viaţa lui Apoloniu scrisă de Filos- 
trat, că la Olympia se găsea o statuie 
veche a unui anume Milo, aşezată pe 


ata intr-un 








si cu picioarele strîns 
tinea o rodie ; 


întinse si 
Olympia socote 
Milo ca pe 





telor întepe- 


Sa nu poată 


asta este 


nite... si motivul 
















fi despartite.. te-ai trudi...* 
Apoloniu se pric bine. E] i-a spus 
celui се-] insotea cá a enea trăsături ciudate 


se datorau stilului irá arhaic. 

document din 
al erei noastre drept dovadă 
niște atitudini existente, 


Nu vreau 
secolul al tre 
decisivă în ce pt 5 
presupun, cu o mie de ani mai înainte. Insă 
unele opere de artă conl i 











ii din pe la arhaică erau în 
] | iteas: ictogramel din 
ogipt ca si cum ar fi fost reprezentări ale unei 


realităţi imaginare. Cel mai izbitor si cel 
amuzan 
usi 
al sa 
încape în 
desp ка; isprăvile sávir: 
s-a inspirat din relatà 
anii 
cronică picturală care infatise 
gură a f j 
mice apărate de niste bieti 


mai 


exemplu îl oferă asa-zisul vas al lui 






- lin secolul 
iaintea erei noastre (77). Nu prea 
doială că această relatare umoristică 

de Hercule în Egipt 
ап 


ri egiptene ale unei cam 














cheati — cersind 


indurare 
convențiilor artei egi 


Lene 








deosebiri 08619; 1 “u 

prive a e ca ) nisl evocari al 

ntimplăr nventia trebuie să-i 
ugerat pi | uriaş printre pigm«e 





nei i] 








| uwaon în Hercule 
şi-l pune să i prăpăd printre nej 
de egipteni. 1 rama unui întreg oras devine 
un adevărat altar p re două dintre victime 





„dar и urcat în zadar, si întind 
braţele într-o comică di dejde. M 


S-au urcat 


gesturile redate pe acost а 1-аг 
регесһеа în reliefurile egiptene, 

astea înţelesul lor este s 
tia nu mai si 
trib înv , sinl 








de imaginatie pentru a vedea scena reprezen 

tata in te 

mai la „с ȘI 1 
De îndată ce ace: 


nativă de 









artei se | i con 1 de ex 
perientà omenească Cl un artist grec, 
aflat la capătul acestei tradiţii, primea sar- 
cina de a glorifica o victori istorică, el crea 





iu o juxtapunere de pict IC, ( in mare 





176 








177 





tablou istoric, lupta dintre Alexandru si Da- 
rius, despre care o copie pompeianá in mozaic 
(76) ne oferá prilejul de a ne cel putin 
cá artistul 


o impresie. N-avem de ce ne 
celebreze triumful 


și patronul său 

lui Alexandru. Dar nu ni se oferă prilejul de 
a împărtăşi numai triumful victoriei, ci si tra- 
gedia infringerii. S-ar 

perate ale 
din urr 


г . А 
torma 
îndoi 


doreau să 


putea ca gesturile dis- 
regelui înfrînt să derive în cele 
nădăjduită capi- 
cunoscute din cronicele Ori- 
unei relatări 
nouă semnifi- 
să privim scena măcelului nu 
numai cu ochii învingătorilor, ci si i 


1a din semnele de de; 





tulare ce ne sint 
entului antic — dar їп contextul 


de la fata locului, ele capătă o 


catie : ne silesc 


£5 


celor ce incearcá sá se 
vedem cum priveşte 

Alexandru, care {осп 
tr-un nobil persan ; 
armata persană, răz 





| 
salveze prin fugă. Il 
rat «disperat la tinărul 
a înfipt lancea în- 
a pus stápinire pe 
au cázut, caii s-au 

jat. Prezentarea in perspectivá îndrăzneață 
| i persanul căzut, al 
5 in scut, totul ne face 
scenă. Sintem siliţi să deslu- 





é 
sa participăm la 
sim formele cu 
minte 











ase pentru a 1 nstitui în 


imaginea intimplárilor | 






Г, 51 zăbovind astfel 
impartasim expe- 
Cred ca o reactie 
ita. De 


astfel de 


asupra 





nu poate fi 
sintem ,,pregi 
adresată ima; 
privim 


rienta celor 





indata ce 
chemare 
incerca sa 

spatiul imaginar si in 


vom 
prin 


tablou, in 


mintile imaginare ale celor de dincolo de su- 
pralata lui. 
Aici, deci, se айа 


„reacţie în 


altă verigă din acea 
despre care vorbeşte profe 


sorul Hanfmann. Arta narativă este menită să 


lanţ, 


ducă la spaţiu si la explorarea efectelor vizuale, 
iar descifrarea acestor efecte cere la rindul ei 
diferită de 
forţă. Însă 


lia că 





11 alt fel de 
cea a runei 


Platon avea 


„dispoziţie mentală“, 
magice cu trainica ei 
dreptate cînd i ceva a 


schim- 





fost sacrificat pentru obținerea acestei 






























































































funcţia atemporală a imaginii 
stapinitor asupra 





pline de 


bări 
dus- 


forta, laraonul vesnkH 
manilor, a trebuit îndepărtată in favoarea unui 
trecător moment imaginar, care l-ar putea uşor 
atrage pe un artist înspre trivialitate. 


1 


acest element de sacrificiu im 
arta 
intimplarea cà expresi 


greacă“ evocă pentru cei mai multi 


Pentru noi, 
plicat in intreag 
cum incetosat d 


naturalistá a fost 








o imagine sculpturală mai degrabă decît una 
picturală. Și cu toate astea, tocmai în pictură 
reducerea la un singur fragment de timp si la 


un singur unghi de 'esupune pier 


vederi va pl 
cea mai evidentă. Ne 


derea aducem aminte că 
acesta era 
le reproşa pictorului, că nu va 
prezinte canapeaua așa cum este, ci 5 
cum apare privită di parte. Dacă pictura 
este menită să ne f spectatori ai 
imaginare, еа trebuie 5: 
tudine i i 


unul din 


unei scene 
acrifice acea 


dia 





remarca unui critic elenistic care lăuda măie 
tria faimosului pict Parrhasios dovedită 11 


crearea il 





] contururile 
figurilor \sta, citim în Pliniu, este cea 
mai subtilă parte a picturii, „deoarece conturul 
trebuie să meargă de r si să 


e D 


sj ce ne ascunde Pasajul « t a stirnit 








comentarii nedumerite. Dar eu cred ca atun 

cînd comparăm orice figura iceptualá din arta 
pre-greacá sau greacă timpu miracolele 
realizate prin figi e se miscá liber, asa 
cum le cunoastem picturile murale clasi 

(79), putem ce constă triumful lui 
Parrhasios ceea ce nu 





sugerează 
51 prezenţa tra- 
dem, şi astfel pictorul 


răsucindu-se 


mai pot să 
săturilor pe 
ne poate ară 
în tablou, 
oricărui 


C 





а de 


sens 








га cu un sit 





igur brat 

spațiu poate 
cînd am învăţat vedem 
semn ce se referă |] exteri- 


ori un fara ochi. 





Figura în 
п concepută numai 
ca pe 


о realitate 








oară, imaginată. Se ast tea noas- 
{га să ştim că braţul este ( , însă ar 
tistul n-a putut să-l vadă din locul unde s 
afla, şi deci nici noi nu putem. 


Un asemenea mod de înţelegere poate că 
nu e prea greu de însușit, însă el pretinde o 
adaptare a dispozitiei mentale 
au vrut să încerce 
lieni si le-au 
de facut fata ur 
tinasilor „le dis 


care 
austra- 
pasari au avut 
fiindcă bás- 
enta reprezentarii 
cînd legile pers- 
Deci, 
lui Pla- 
iluzio 


Psihologii 


gustul băștinașilor 





integrale, 
pectivei 
cu alte 
ton 
nism. 
Ne aducem chestiunea imaginii 
incomplete joacă un rol si in contextul artei 
egiptene ieroglifice cu 


cum se întimpla 
lăceau ca un pici 
cuvii ubscriau 


sacrificiilor 


›г să 1р5 


'asca” 








a obiectia 


impotriva impuse de 


semnelor 


scopul de a raposat. Poate că 
acest efect de cea mai solidă con 


lenitudine în imaginea 
majore. а 


firmare a ceri 
i stratá cu aruncá o lu 
realizári obti- 
rea acestei vrăji 
între 
ima 
compara 
i cu inven- 
ravitationalà pe care 
infringa a fost 
„сопсер- 
ріпа atunci re 


trebuie să-i 





arta 





în favoarea il lucrurile în 


gul lor, pare deci 


infierbintata daca 
spaţiului“ de câtre 


\tractia ; 


5 


ginatie 


prea 





„cucerirea 
tarea zborului. 
inventatorii 
atracţia psihol 
tuala“ distinctivă dominase 
prezentarea si căreia cu toţii 
piept cînd învăţăm 
{ 

i 


gre 


au trebuit s in 


Înspre 





imaginea 


ținem 
mimesis-ului. 
arta nu 


abilității 


istematice, 
avinta pe 


Dilitate 


aceste 


Fara eforturi 
i putut niciodată 
ona de imponder: 


s-ar 


aripile 


a visurilor. 





6 





Într-o asemenea dezvoltari 
ficială o separație între ceea 
şi ceea ce numim „conținut“ 
tia imaginativá cerută privit 
de artă le cuprinde pe ami 





scrierile lui Pliniu un alt pasaj vestit, privi 


tot le 





























dar de data aceasta 
apelul la i mai or 
aflam ca it rificarea Ifi 
iei Si \ din juru 
| cînd a ajuns 
l im n N, A 
\ у ferintei în 
fatisindu-l cu trasá ti ) 
lume închisă in in cadi lumii 
ceea ce a inflacz m rat r clasici 
Pe unul din peretii unei case din Pompei se 
afla o pictura care pr ta ( motiv (82). 
Nu este o mare operă de artă, iar о astfel de 
apreciere critică e aplicabilă multor alte copii 
de opere greceşti găsite în Italia sau în alte 
parti. Dar asemenea aprecieri criticiste au avu 
tendinţa de a umbri una dintre cele mai uimi 
toare consecințe mit lui gure 1 | 





otul necunoscută 
fusese pretuita 
ISese 


{ги care f 





bucurie prin 
pur şi sim- 


ste consecința 





unui 











alese capabile să explori si să 

tarim. 
Afirmatia ca 

să sune parado 
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nu este nimic altceva decît simpla recunoas- 








re a unui fapt. Rareori ne dăm seama cit de 
ult datorează acest concept spiritului eroic 
ıl acelor descoperitori care au lucrat între 
550 si 350 î.e.n. Căci istor lor ani, asa cum 
este ea oglinditá în Pliniu sau în Quintilian, 


transmisă ca o epopee de cuceriri, 0 
Сіпа Quintilian numea 
contorsionată a Discobol-ului 

Myron „în mod deosebit demnă de preţuire 
pentru noutatea si dificultatea ei“, el codifica 
^ nivel al criticii care lega arta de ге 
probleme. Numele artistilor des- 
efecte noi menite să sporească 
propierea de viati lui Myron 
51 Apelles au continuat să tră 
t pulterea de vra 
са nu cunoastem nici o lu 
miinile lor. Legenda creată in 
1 repurtate de ei a păstrat în 
ia artei apusene aceeaşi pondere ca si ope 
reale redobindite din măruntaiele pamin 
iitorii făcut 'ecoul a 
are preamăreau puterea picturii de 
a înşela ochiul te i 


pe Platon să 


istorie a unor inventii. 
atitudimea 


| 


creat 


de fapt un 





i, numeie 











si-au pasti 











ienasterii s-au 





cmai însușirea ce îl făcea 
blameze arta 51 să prefere legile 
imuabile ale canonului egiptean. 

faima. Este 
adevăr va fi 
care preferi 


evoluția grecească îsi merită 
analele omenirii. Acest 
recunoscut chiar 51 de cei pe 
pentru 51 ritual îi determină să 
că în tabăra lui Platon. face unică 
sint tocmai eforturile dirijate, permanentele 51 
iticile modificări aduse schemelor artei 


unică în 
пїа 
arhaic trea 


Ceea ce о 


sistet 





vale, ріпа cînd crearea a ajuns să fie îm- 





ănarea fata de realitate obținută 

strie a mimesis-ului. Înţelegen 
greşit caracterul acestei măiestrii dacă vorbim 
despre o imitație a naturii. Natura nu poate fi 
imitată fără să fie mai întii 
descompusá si pe urmă alcătuită la loc. Asta 
nu este o sarcină doar a observaţiei, ci mai 
urînd a experimentării neîncetate. Fiindcă, si 





prin noua 





sau „transcrisă“* 






















































termenul „observaţie“ a avut tendinta mai 
degrabă de a 





incurca decît de a limpezi lucru- 


N-avem nici un motiv să credem că artiştii 








greci dispuneau de un mai complet ori mai fi- 
del inventar vizual al lumii decît arta Egiptu- 
lui, a Mesopotamiei sau a Cretei. Dimpotrivă, 


culturi timpurii schemele de animale 
ite mergeau adesea а la un rafina- 
menit uluitor. S-ar pi te bine pune între- 
barea dacă arta a produs ceva de na- 
tură să depáseas: ivintà Leoaica 
sub palmier din anipal (89). 
La urma urmei ioada cla- 











trat 


indisolubil le 





‘amas 
se aplica numai la 
izică totdeauna asociat de 
Chiar și în red: 1 
repertoriul sculpt 5 1 
dovedit surprinzător de limitat. 





işare 


greaca. 





cu arta 
i a veșmintelor, 
11 greceşti s-a 
Există un nu- 
năr restrîns de formule pentru redarea figuri- 
or în picioare, alergind, luptind, sau căzînd, 
pe care artiştii greci le-au repetat cu relativ 
slabe modificări o lungă perioadă de 











vreme. 
tivelor de 


Dacă s-ar face un recensămint al mi 
acest fel, vocabularul gri oate nu s-ar do- 
vedi mult ma гіптаіог d t cel 


adevărat 
fi existenta 


nici- 


mod necesar 
cum ar 
sau a perspectivei, 

făcute de 


exemple 


ca observațiile indi 
umbrelor 


eh s 
odată 


n-au iost 


artiștii pre-greci. Există citeva 


observaţii în 


[rapante de asemenea 








arta mexicană si care ar respinge afirmaţia lui 
Schafer potrivit căreia orice asemenea înde- 
părti de m trile со taie sint depen- 
dente direct de ri itia аса. Dar Schäfer 
Insusi a arătat, pe bună dreptate, că ceea ce 









este interesant în rar 
devieri, care i 


exemple de asemenea 
vite pina si in Egipt, e 
[aptul cá au rămas fără consecinţe. N-au deve- 


nit parte 


exitinse, 


pot fi 





a tradiţiei, pentru a fi îmbunătăţite si 
așa cum s-a întimplat în Grecia. Dim- 
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E 
MARK HASSELRIIS 


DUPA UN RELIEF 





potrivà, poti 


accidente, schimbări 





rămâne cu impresia cà sint simple 
bà intimplátoare, eliminate 
printr-un proces de selecţie naturală. О 
tare atentă a artei Regatului Vechi din Egipt 
scoate la atit de pline de i 
neconventionale, cum este : 
cu funia, din 
părea indrazneat 
grec. Dar din puncta 
gura a if 
it mai 
atit mai rare devin astfel de 
tabuurile şi-au avut rolul lor în procesul de 
primul rind, putem presupune 
efect. Nimic nu 





cerce- 


iveală figuri viatà 51 





sl intr-un relief arhaix 


functiei, 11 


vedere al 





st probabil considerată о greşeală, si 


mult se dezvoltă arta egipteană, cu 


abateri. Poate са 


selec tie, Dar, in 


ca traditia insasi a avut acest 


NIMIC mu 


reuseste mai deplin decit succesul, si 


supravietuit 
buie să fi ap: 





grce. 


Este bine stiut cá in ciuda acestor forte de 


antic m-au fost chiar 

i inchipuia Platon. Însă 
treptată si chiar socurile dra- 
ada Amarna nu pot fi in nici 


inertie, arte 


+ 


atit de statice 





pe cât 15 


4 





această ajustare 





matice din peri 























































un fel puse pe picior de egalitate cu revoluţia 
pe саге am descris-o. De 
functie si 
formei nu trebuie 


/sebirea dintre o schim- 
tratare a 


istoria 


bare de schimbare de 


estompată în artei 
Arta clasică a cunoscut si 


ea o evoluţie, un 
proces de 


selectie, dupá epoca ei eroicá. Nu in 
mod întimplător Pliniu si Quintilian şi-au oprit 
povestirea Ча Lisip, care spunea 
i i ştii dinaintea lui 
oamenii asa cum erau, iar el їі reprezin așa 
cum par a fi. Cucerirea aparentelor, îndeajuns 
de convingătoare pentru a permite r 

tia imaginativă a evenimentelor 

istorice, а 
mult decit un 
Apariţia noilor re 


vendicat 


sine 


despre 





suși са arti reprezentaseră 


ita 








construc- 





mitologice ori 
insemnat sfîrsitul artei clasice în 
al cuvîntului. 
ii venite din Orient a re 
rol. Poate că 


lizare a imaginii, consecinţă a ras 
| 


mai singur sens 





acest 





maies 


triei si a 


matorii, a 


amuzamentului « 
fácut arta mimesis-ului vulnerabilă. 
Incă de pe vremea lui August avem 


reîntoarcerii gustului 


prin sca- 


е ale 
către modalităţi апіегіог 
de artă si ale unei admiratii 
forme ale ti 
beste 


peniru 
iditiei egiptene. Quintilian ne vor 


ralinati 





despre care prelerau arta muste 


га а grecilor 


aproape 


„primitivi“ faţă de capodoperele 
desavirsite ale vremurilor mai recente. 


Prăbuşirea normelor clasice a fost 








astfel poate 
pregătită de o lipsă de convingere. Si totuşi 
nu cred са această prăbușire poate fi interp: 
tata ca o nouă revoluţie în favoarea unor moi 
idealuri. Ceea ce s-a întîmplat aici ти apare în 
mult mai mare măsură ca un ali proces de s 
lecţie naturală, nu ca efortul dirijat al unui 
/rüp de pionieri, ci supravietuire a celor mai 
VIgurosi u alte cuvinte, adaptarea formulelor 
a noile cerințe ale ceremonialului imperial si 
ale revelatiei divine. În decursul acestei аар 
tari, cuceririle iluzionismului grec au fost trep- 
tat injaturate. Imaginii nu ise mai puneau in 
trebari cu privire la cum cind : ea a fost re 












dusă la ce-ul relatării impersonale. Şi o dată 


| întrebările puse de privitor imaginii, au în- 


etat si întrebările adresate de artist naturii. 
schema n-a mai fost criticată si corectată, asa 
ia urmat si ea impulsul natural către stereo- 


ipul minimal, „figura de turta dulce“ a artei 
t 1 


populare. Sacrificarea Ifigeniei este urmată de 
acrificarea lui Isac, asa cum 
i la Dura-Eur: 


A început să nu mai 


apare pe zidurile 


pos (65). 
fie la modă calificarea 
„declin“ intr-ade 


Р, . iy 1 3 ] © ^ r 
Var, iti vine asemenea 





estei reorientàri drept 
i greu să foloseşti 
cuvint te afli 
(81). Strălucirea mo 
a împăratului cufu 
lea 


un 


cind la San Vitale din Ravena 


aicurilor, privirea intensă 


dat in rugăciune, demnita 


ceremonioasă a scenei arată că imaginea a 


recistigat ceva din forţa ce-o avusese odinioară. 





xis] această forţă o datorează contactului 
ect cu privitorul. Nu mai așteaptă să fie 


admirală 51 





tenpret ci caută să-l subjuge 
pe privitor stirnindu-i venerație. Arta a devenit 
din nou un instr schimbare de 


de 


гта. Icoana bizantină nu e concepută ca o 


iar о 


unclie are drept rezultat o schimbare 


ictiune* liberă; ea aparţine oarecum naturii 


adevărului platonician. După cum a arătat Otto 


)emus, pină si ciclurile narative ale Bisericii 











izan tine mai trebuie înţelese ca o relatare 
imaginativa a unei intimplari din trecut. Ele 
narcheazá ciclul anual al sărbătorilor si atem 
porala retrüire a vieţii lui Cristos în liturgica 
ecleziastică. Este cea mai strinsa apropiere de 


nceptiile pre-grecesti la care a putut ajunge 
arta după revoluția greacă. Nu este deci sur- 
prinzátor cá a dus la o concentrare asupra trá- 


„э 


săturilor distinetive si a ajuns să restriniga j 





iei atit în ce priveşte pe artist, 
spectator. Dar nici 
în Apus, arta medievală n-a 
descoperirile fácute de arta 
icările | prin perspectivă 


liber al imagina! 


cit si în ce îl priveşte pe 





în Răsărit și 
eliminat vr 


greaca, mo 





schemei 















































şi prin modelarea în umbră si lumină. Căci V. FORMULĂ ŞI EXPERIENȚĂ 
moștenirea clasică a naraţiunii era implicată în ч i 





usurarea naraţiunii evanghelice, lucru ce a Though лен particulars are those 
‘nit imaginaţia poeţilor si artiştilor pina cînd That e j 
Uni 





. riis 
r artis 
















re-prezentări au devenit din nou obiectul unor 
căutări sistematice. 


mijloacele de a spori asemănarea cu viata în 
J occupy 
to typify, 


ill particular, 





algeb c formula, 
bstract model of 
De red from dead ea 
And each 
To what and hoi it 








WwW. Н. AUDEN : THE NEW YEAR LETTER, 1940! 





Revoluţia greacă o fi putut schimba funcţia si 
formele artei. Ка n-a putut să schimbe logica 
alcătuirii imaginii, simplul fapt că fără un 


mijloc si fara o schema care să poată fi mulată 
si modificată, nici un artist n-ar izbuti să 
imite realitatea. Stim cum îsi numeau cei vechi 


schemele ; se refereau la ele numindu-le ca 
non, adică relaţiile geometrice de bază pe 
artistul trebuia să le cunoască pentru a con- 


strui o figurá verosimilă. Dar in arta greacă 





{ 


problema canonului a fost pusă în umbră de 
căutarea frumuseţii si proportiei, asa că pentru 
a continua să cercetam ceea ce numim mimesis 
este preferabil să alegem un punct de pornire 
din afara tărimului marii arte. Am putea găsi 
un asemenea punct de pornire într-o teză d: 


doctorat asupra psihologici desenului, unde 











! Desi lor specifice sint cele Cunos 
cute de list in parte, / Intimplári unice 
petrecute cîndva / Intr-un timp si spaţiu anume, / 
Pe noul tárim ocupat de cle Unicul є în slujba 
tipizarii / Si devine, desi încă specific, O formula 
algebrică, / Un sistem abstract de întîmplări Dedu 
din experiențe de-odinioară, lar fiece viata tre- 
buie hotărască singură / Cu ce si cum va fi 








asemă W. Н Auden: Scrisoare de Anul Nou, 


187 1940. 









autorul, F.C. Ayer, isi rezumă astfel conclu 
iile : ,,Desenatorul antrenat îsi insuseste o 
sumă de scheme cu ajutorul cărora poate aseza 
repede pe hîrtie schema unui animal, a unei 
flori, sau a unei case. Asta serveşte ca suport 
pentru reprezentarea imaginilor sale din me 
morie, după care modifică treptat schema pînă 
cînd ajunge să corespundă cu ceea ce vrea să 
exprime. Mulţi desenatori care nu dispun de 
un bagaj suficient de scheme si pot desena 
bine după un alt desen, nu pot dese! 
obiect.“ 





а după 


In capitolul al doilea am văzut că există Гага 
îndoială о doză de adevăr în observaţiile dom 


nului Ayer. Este sigur că ceea ce am numit 





g 
„patologia portretizării“, ciudatele р 
mise de copisti 


'seli co 


si de artistii topografi, se dove- 


desc deseori a fi datorate lipsei unei scheme. 
Si totuși mă îndoiesc cá astăzi vreunui artist 
i-ar face plăcere să se vadă trecut printre acei 
„desenatori antrenați“ — observați si descriși 
de psihologul amintit. Relatarea lui ne aduce 
mai degrabă aminte de acele manuale elemen- 
tare pentru amatori si care promit să ne în- 
vete „cum să desenăm copaci“, „cum să dese- 
nam păsări“, bărci cu pinze, aeroplane sau 
cai. Pînă nu faci foc nu iese fum. Năvala aces- 
tor cárti, care an după an se revarsă di 
grafii, trebuie sá fie la fel de 
ca 51 oroarea artistului 
asemenea 





1 tipo- 
semnificativà 
profesionist fatà de 
„trucuri“. Există cărţi adresate stu- 





dornici să învețe cum se desenează 
miini, picioare, ochi, ca si enciclopedii cuprin- 
zătoare de unde în cîteva lecţii poti învăţa 
toate astea și ceva pe deasupra. De fapt, toate 
aceste cărți se bazează pe principiul la care 
ar trebui să ne aşteptăm pornind de la for 
mula „schemă si corecție“. Ele te învaţă un 
simplu canon si iti arată cum să construieşti 
vocabularul necesar pornind de la forme geo 
metrice de bază, uşor de ţinut minte si uşor 
de desenat, ca de pildă pisica pe care am în- 


vatat eu s-o desenez cînd eram copil (Fig. 2). 
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PRIMUL MIEL 














Fig. 12. FOATE DIN MANUALUL DE DESEN 
GRAPHIC ART IN EASY STAGES DI Y B. ALLE 


In forma lor cea mai simplă, asemenea artificii 
le putem afla ilustrate in manuale elementare 
ca Graphic Art in Easy Stages de Arthur 
B. Allen (Fig. 12), dar principiul rămîne ace 
lași in cărţi mai serioase, cum ar fi How to 
Draw Birds de Raymond Sheppard (83). 
Aceste lecţii pentru artiștii începători pot fi 
comparate cu anumite metode de construire 
a imaginii, observate de noi în arta primitivă. 
Unele civilizaţii timpurii au învățat cum să 
reprezinte ochii punindu-i în aceeași categorie 
cu cochiliile de ghioc. Astăzi amatorul e învă- 
tat să clasifice si să selecteze formele de bază 
ale lucrurilor in termenii cîtorva distincţii 
geometrice. Numai după ce va fi învăţat să 



























construiască imaginea unei păsări va ieși din 
casă si se va uita la păsările pe care vrea să le 
si abia la sfîrșit va înregistra ast- 
distinctive, cum 
primul rind 
pentru pasărea 


portretizeze 
fel de trăsături 
racteristice în 
їп al doilea rînd 

In zilele noastre, toată minia artei se 
impotriva unor asemenea procedee. 
adevărat că de-abia am izbutit să ne 
de plictisitoarele si tri metode impuse bà- 
1 a victoriană cînd erau învăţaţi 


ma unei frunze pecare de-abia 


pentru specie si 
individuală. 
ridică 


пие 





Oare 
scuturăm 


stele 








ietilor ‘din 





să deseneze sch 
izbuteau la depărtare si care 


cu totul altfel (84) ? 
sponta 


S-O zărească de 








arăta 


mai 


îndoială că 


Poate exista ceva ucigator pentru 


neitate si imaginatie decit invatarea papaga- 


liceasca recomanidata de asemenea metode ? 


Istoricul ştie că această repulsie fata de for 
mulà este un fapt relativ recent. Multe civi- 
lizaţii timpurii cu ar fi priceput con 





tie si inspiraţie, care joacă 


trastul dintre convenţie 
ol 


un rol atit de important în literatura noastră 


critică. Nici о tradiție artistică nu insistă asu 
spontaneitate cu mai multă forță 
cea a antice, tocmai 
mai deplină vocabu 
larele învăţate. Publicarea si traducerea recentă 
din chineză a unui manual standard de pic 
tură din secolul al saptesprezecelea (Fig. 13) a 
inlesnit apusenilor studiul 
de traditionalism si respect fata de unicitatea 
„Pentru a învăţa scrisul 

ne spune manua! porneste 
caractere simple formate citeva trăsături 
51 se merge mai departe la caractere compli- 
cate, alcătuite din mai multe trăsături. Tot 
| pentru a învăţa cum se pictează florile, 


la fel, 
se porneşte de la cele cu petale puţine si se 


pra nevoii de 
decât 
aflàm 


Chinei dar acolo 


cea incredere in 


acestei combinaţii 


fiecárei realizări. 
acest de la 


din 


sint cele ca- 
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13. EXEMPLE DE A PICTA ORHIDEE. 
DIN MANUALUL DE PICTURA AL GRADINEI 
SEMINTEI DE MUSTAR, 1619—1701 


EDIȚIE LITOGRAFIATA, SANGHAI, 1887—88. 


merge mai departe la cel 
la frunze mici la frunze mari, si de la un sin- 
gur fir la buchet... Сіпа va fi învăţat pașii de 
bază, înseamnă că începătorul a pornit pe dru- 
mul câștigării experienţei si măiestriei.“* 


e cu multe petale, de 


-ENSE A CEDE 















































Citeva dintre aceste reguli au fost сопсеп- 
trate în fraze tradiţionale de cite patru cuvinte 
pe care elevul putea să le înveţe si să le me- 
moreze cintind, cum sînt aceste indicaţii pen- 
tru pictarea orhideelor : 

„тиі desenezi patru frunze. Fiecare de altă 
mărime. A cincea peste ele. Sint gratioase 51 
frumoase... 'Tonurile cernelii trebuie variate. 
Frunze tinere printre bătrine. Petalele des- 
chise, staminele închise. Mina iute ca fulgerul ; 
niciodată înceată ori sováitoare.* 

Si astfel cele mai amănunțite reguli despre 
cum să creezi o imagine convingătoare a unei 
hidee vor cuprinde bineînţeles si un citat des- 


pre starea de spirit care inlesneste cea mai 
aleasă inspiraţie. Ciu In, un călugăr budist din 
perioada Juan, a spus: „Сіпа emoţiile sint 
puternice si te simţi ca incátusat, să pictezi 
bambusi ; cînd esti cu sufletul senin să pictezi 


c 








orhidee, căci frunzele orhideei crese de parcă 
ar zbura sau filfii, bobocii se deschid cu bucu- 
rie, iar sufletul ti-e într-adevăr fericit.“ 


metoda chineză trebuie să fi fost la fel de 


admirabil adaptată funcţiilor artei în această 
frumos armonizată cultură ca si formulele dez 
voltate de arta egipteană fata de scopurile 
ei. Intiia ei preocupare nu era nici perpetua 
rea imaginilor şi 1 


Este limpede chiar si pentru nespecialist că 
I 1} I 


ici narațiunea verosimilă, 
ci ceva ce ar putea fi descris, poate în mod 
mai puţin inadecvat, drept „evocare poetică“. 
Artistul chinez ne apare si el ca un „făuritor* 
de munţi, arbori sau flori. El poate evoca toate 
acestea fiindcă și-a însuşit secretul fiinţei lor, 
dar o face pentru a înregistra și evoca о stare 
sufletească adînc înrădăcinată în concepția chi 
neză despre natura universului 

In arta occidentală nu există nimic compa 
rabil cu această concepţie despre pictură ; în- 
tr-adevăr, limbajul în care discutăm noi tablou 
rile se deosebește atît de radical de termino- 
logia critică a Extremul 
încercări de a traduce di 





Orient, incit orice 
n una in cealaltá sint 





frustrate de această fundamentală deosebire 
dintre categorii. Însă e cu atit mai interesant 
ă continuăm căutarea acelor elemente umane 
comune ce supraviețuiesc oricăror deosebiri 
stetice 51 schimbări de funcţie: nevoia de 
formule însușite. 

Că această nevoie este copleșitoare în arta 
medievală e un lucru universal recunoscut. 
Vreme de aproape o mie de ani, între secolele 
al treilea si al treisprezecelea, legătura ar- 
tei cu lumea vizibilă a fost extrem de firavă 
entru nevoile naraţiunii si pentru a ráspindi 
doctrina, artistul se bizuia pe formulele elabo 
‘ate de arta clasică, adaptate in mod corespun 
zător si transformate pentru a se potrivi noilor 
contexte. După cum știm, arta medievală tim- 
purie este o arta de copisti, o artă a transcrie- 


rii traditionalelor cicluri picturale într-un 
idiom mai mult sau mai puţin individual. Am 
văzut ciudatele urmări apărute chiar si în 
secolul al treisprezecelea, cînd un maestru 15- 
cusit ca Villard de Honnecourt a vrut să-şi 
folosească arta pentru a înregistra o expe- 
rientá individuală si unică — intilnirea cu 
un leu (44). 


Caracterul acelui portret contrastează їп 











mod semnificativ cu familiaritatea figurilor in- 
cluse de Villard în albumul său de modele 
(Fig. 14 a). În cărţile moderne de desen am 
putea găsi cite un corespondent pentru fiecare 
din aceste diagrame. Pentru a învăţa să dese 
neze, Villard și colegii lui trebuie să fi intim- 
pinat aceleași greutăţi și să fi avu nevoie de 
aceleaşi ajutoare de ordin psihologic ca si noi. 
Este foarte posibil ca și el, la rindul său, să-i 
fi prețuit pe pictorii experimentați mai puţin 
decît pe arhitecţii în stare să stápineascá rudi 
mentele reprezentării fără a avea nevoie di 
meșteșug rafinat. Dar cele mai multe dintre 
paginile lui arată o anumită libertate de inv 

tie, care se depărtează de bizuirea pe « 
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iarative individuale si 
puná. 


indrazneste sa recom 


Poate ca cea mai potrivita cale de a clarifica 
deosebirea fundamentală dintre funcţia artei 
în contextele medievale si în acelea ale timpu- 
rilor de mai tirziu este folosirea unei termino- 
ogii cu care Villard ar fi fost foarte familiari- 

t: distincţia filozofică dintre „universal“ si 





„Particular“. Am mai întîlnit această temă 
principală a filozofiei apusene în discuţiile 


noastre despre canapeaua lui Platon. Substan- 
tivele comune, cum ar fi „om“, „oaie“, „efine“ 
sau „leu“, denumesc concepte, „universale“. 
Ele se referă la clase de lucruri ale căror exem- 
plare individuale nu sînt decît simple exemple. 
O bătălie îndirjită a avut loc în şcolile medie- 
V 
Г 


‘ale în jurul problemei dacă universalele pot 
i numite mai mult sau mai putin „reale“ decit 
unele lucruri particulare ca omul Villard, cii- 
Noble, ori leul Rex. În cadrul acestei 
terminologii, ceea ce eu am numit „schemă“ 
se referă la universale. Villard, nu mai puţin 
decit cărţile de desen chineze sau moderne, 
arată cum trebuie desenat „un om“ sau „un 
ciine“ ori de cite ori contextul o cere. În con- 
normale 


putea sa [fui 


nele 


textele pentru arta medievală, schema 


ictioneze ca o ieroglifă ori ca о 
pictogramă. Ea se dezvăluie pe deplin in albu- 
mul lui Villard atunci cînd ni se arată cum se 
(Fig. 14 b), acea 
cutremurátoare imagine a nestatorniciei soar- 
tei omenești, preluată de Evul Mediu din 
Boetius căzut în nenorocire. Acele figuri, care 


desenează roata norocului 


urcă sau coboară, nu sint oameni anumiţi, ci 
la fel cu personajul din moralitatea intitulată 
„Fiecare“, şi nouă ne revine rolul de a trece 
conceptul asupra noastră înşine. Bineînţeles, 
altiel stau lucrurile cu leul lui Villard. Si to- 
tuși, atunci cînd pretindea că l-a desenat 
al vif, nu vroia probabil să spună mai mult 

un „universal“ pen- 
un leu* 


1 
| 





decit spunem noi folosind 


tru a spune са am văzut 


35 
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Întoarcerea la idealul clasic al imaginii ,,con- 
vingătoare“, petrecută în Renaștere, n-a schim- 
bat în mod necesar natura problemei, ci doar 
a stabilit criterii mai severe pentru redarea 
iniversalelor, fie ele lei sau oameni. Într-o 
anumită privinţă însă, importanța acestor noi 
riterii cu greu poate fi supraapreciată. La fel 
ca în vremurile clasice, naraţiunea trebuia din 
nou prezentată privitorului, ca si cum el ar 
fi fost martor ocular la niște evenimente ima- 
ginare. Alberti a tras concluzia fi 
această cerință reinviatá 
ca pe o fereastră prin care t 
їп lumea tabloului. Pentru a răspunde pome 
nitei cerințe trebuie să cunoşti modificările 


le schemă, pricini iul de privire, 








} 


ite de ung 





sau, cu alte cuvin 'ea 
ramură a geometriei prolectiv ub 


numele de „perspectivă“. Nu mai era de ajuns 


Sá ai o carte de modele cu gratioase imagi 


de ciini alergind. Trebuia să vezi in minte 
tipul tridimensional al ciinelui, dacá vroiai sá-l 
infátisezi convingător în diferite poziții, 
cum se intimpla în Vindtoarea lui Uccello (85) 
La Uccello încă simţim foarte intens schema 
E] ar fi putut foarte bine să construiască 
intii um model de lemn si pe urmă să-l: 
teze la cerințele geometrice ale perspec 
Însă artistul renascentist care dorea 
populeze scena în mod liber cu toate 
si grupele de lucruri insufletite, nu se 
bizui pe asemenea metode ocolite. T 
se zbata 
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L 













pentru o cunoaştere mai а а 
universalelor si să stăpinească atit ( bine 
structura lucrurilor încît să si le poală repre 


zenta mental in orice context spaţial. 

Cel mai ilustru exemplu de asemenea îmbi- 
nare firească între cunoaştere și artă este, de- 
sigur, Leonardo da Vinci. Pare să Пе cale 
lungă de la trucurile geometrice si leul heral- 
dic al lui Villard si pînă la necontenitele cau- 


Fig. 13. 

LEONARDO 
DIAGRAMĂ 
A CREŞTE 
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DA VINCI. 





tări 


secretului 


întreprinse 
formei 
ei 





amindoi sint 
ur exemplu 
în chip de: 





„universal“. Un 





orientati cátre 





chis nemultumit 
mod curent arl 
„Nu 
cîte ori oc 
în mod cores] 
trageţi un сє 
grosimea 
tru a da gro: 
ştiu dacă lege: 


mai 





ca, in cazul cin 


oanel arborelui 








etuità. Explicind 
oferit 


presupu- 
artistilor o 
arborilor - 
considere 
stapin al tutu- 
tainelor naturii, 
cum nadajduia 

pasăre care că-şi poată 1 





sele legi ale сї 
formulă de 
numai 


asemeni! 





consti 
orin asta si încă poate să 
Creatorului „domn si 
ror lucrurilor“, cunoscător al 
capabil să „creeze“ 
să „creeze“ o 


zborul. 


arbori, 





Cred că ceea ce numim pi 
lor Renașterii pentru struct 
bază foarte practică în nev 
noaste schema lucrurilor. Căci, 
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şi conceptul nostru de „structură“, ideea 
nui anumit esafodaj de bază, a unei armături 
in stare să determine „esenţa“ lucrurilor, re- 

ctă nevoia noastră de a avea la indeminá o 

'hemà cu ajutorul căreia să putem cuprinde 
atea infinită a acestei lumi schimbătoare 
Nici nu e de mir că astfel de probleme au 
fost oarecum întunecate de o ceaţă metafizică 
| 21 A 


jac 








1: 


asupra discuţiilor privitoare la arta, in 
ecolele al saisprezecelea si al saptesprezecelea 


азаа 





ctia medievală într 
primul rînd o « 


era în } 
conditii Leonardo descoperise o 





е un 
1 





estiune de logica 


1 
| 


aceste lege 





„arbori“ 
parte. Cel 
din grádina 
lucruri 

arborilor. Însă 

platonicienilor, 
lua o altă intor 


numită 
arbore în 
arbore 


anumite 


biologică 





căreia îi aparti orice 
să portri 
sa trebuia mai 
structura și proporţii 
i parte, influentei 


I 
са distincţie ar fi putut 





uzeze un 
4 


întii să stie 


miversalul este ideea. 





tr-un loc de 





sim termenul 
Oameni, arbori 
întilni 
lecit copii imp 


poate 





și sint imperfect 





june totdeauna 





fectiunii si 
( pe і InSsasi 
Platon însuși ‹ t 


prerea un 


valoare poate avea í 1 copii imper 
a ideii? Dar pe aceleaşi temeiuri, 
platonismul a încercat să atribuie artei un loc 
nou, luat cu grabă în primire de sco! i 
curs de formare. Tocmai aici e miezul proble 
mei, afirmau el ici pictorul, spre 





neo- 


ele, càci deosebire 
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muritorii de rind, este un om înzestrat cu 
darul divin percepe nu lumea imperfectà 
si schimbătoare a individualeler, ci insesi mo 
eterne. El : 
materiei, să-i 
aproape de 


cunoașterea 


de a 


i : > 
delele trebuie să 


elimine 


lumea 
aducă 


purifice 


cusururile si s-o 





idee. Pentru asta este 


care sint ce 





ale relațiilor geometrice simple si armonioase 
si de studierea acelor antici care încă înaintea 
lui reprezentaseră reali | adici 
apropiată de ideea 

ta 





C] In om cu ait lare a 








artei conceptuale a lu cu a 
ө. T v г: pe А à 
înșelătoare aura filozofică. Simpla portreti- 
are este servilă si fără demnitate. Natura tre 


buie re-creată. Dacă arborele sau omul pe 


il ai in fata nu se conformeaza acelui es 


eometri 

















infátisat acum drept canonul pei 
fect, cu atit mai ràu pentru arb sau pentru 
om. Pictorul desavirsit este înzestrat cu | 
de vedea universalul î rticular, de a i 
dincolo de zgura materiei pind la „forma ‹ 





tiala* care — în termeni mai mult aristotelici 
decit platonicien 


ila îndărătnică. 
Nu e 


lat dinăuntru ar- 


au mode 





ca | c A us ] Р, 1 x Y 8 
azul să ne im de faptul că pictorii 





14 4 1 








au trăit chiar acest Si totuşi ai bănuiala 
că modelul aflat de ei dincolo de lumea vizi 
bilă nu era cel aflátor în ceruri, ci amintirea 
ormelor invatate în tinereţe. Oare un chins 


-ar fi numit „perfectă“ acea orhidee care ar 
fi ode gg cit mai îndeaproape regulilor de- 
rinse do 1] ? În avor + , modis 1 
prinse de el? Nu avem cumva tendinţa de а 
-upurile anac hins ITL Aint 
tare is рш omeneşti după asemănarea 
fatá de statuile greceşti, in mod traditional 


1 T | f 11 
canou! frumusetii 


judeca 





dentificate cu ? 
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acest raspuns 
intregul adevăr despre idealurile sc himbătoare 
ale frumuseţii naturale. Dar cred că în cerce- 
tare datele metafizice ale artei ar trebui tot 
deauna întregite cu o analiză a practicii, mai 
ales a practicii învăţămîntului. 

Puţine aspecte ale trecutului sint pentru noi 


Nu Vreau 5а conne 


spun са 





mai greu de i şi de reconstituit decit 
vechea practică a învățămîntului. Asprimea și 
hiar cruzimea cerințelor cărora trebuia să le 
facă față tînărul învățăcel fara îndoială са 
ne-ar revolta. La fel cum tînărul cintăreț trăia 


în casa maestrului si ani in sir învăţa şi exersa 
game permanenta lui supraveghere, 
nicul pictorului era pus sub puterea invata- 


sub 








torului care se îngrijea ca ceasuri întregi sa 
opieze lucrări ale marilor maestri. ,,Dese 
nează, Antonio, desenează, Antonio, desenează 


nu pierde vremea“ scria bátrinul Michel- 
lo pe un petec de hîrtie pentru a-și zori 
і asemenea cuvinte 
tot 


ae- eXer- 


un 
trebuie să fi 
intinsul Europei. Scopul | 
itii a fost limpede formulat într-un tratat scris 
in secolul al saptesprezecelea de pictorul ger 
man Joachim von Sandrart : „Cînd infeiegerea 
noastră isi exprimă conceptele | 
mîna, cu o indeminare dobindita prin multi 
sirguincios, le pe hirtie 
unea, desavirsita iscu- 


ucel 





cam delasator, iar 


rasunat in atelierele de pe 





unor аз и 


bine 


gindite, iar 





ani de desen 
in concordanţă cu rali 


a maestrului cit si a а 


aşternt 


sinta atit ‘tei sale devine 


vădită.” 

[n acele vremuri nimeni 
artă este „conceptuală“ în sensul că mai 
1 i Si exersezi cum se 
urmá ti se 
clasa fápturilor 
» metodă 
de la 


nu se îndoia că 
orice 
înveţi Si să 


om" si 


intii trebuia să 






desenează „un 
gáduia să-ţi încerci 
insufletite. In 
predare 
copierea dupà 


antici si 


de 


gradat 





la desenu 


care tregi pina să 1 se 





ingăduie c 


motiv real 
















































2 агїе1 
optsprezecelea, 


1 


scheme! а rămas nec 
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ontestatáà. Fără îndoial: 


că materialul de copiat a crescut dincolo d 
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urma să fie realizate sint schemele trad 








10astem din practica ate- 
hi . . e. 2 : fionale. asa cum le cunoastem din practica ¢ 
chiar, el a fost sporit de cărțile de anatomie si ylonale, aga сип j 


le lucrările asupra proportiei, ( 


a să nu mai 
pomenim de studiul nudului, în 


care artistul 





AN à d ^ { 
iși punea la încercare cunoștințele cistigate. Dar Agi Mi Re р 5 : 
la nici o altă sursă nu putem cerceta antrena з» wn [ S / Ө 
rea miinii si ochiului artiştilor mai lesnicios С. hops 


decit în cărţile de desen. In contextul « apito- P S РОК 2 
lului de faţă 


nu pot decit sá atrag atentia 
nra hack 
pra Dog 
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| nebănuite a acestui materia] 1 l Y { 
talogue of Books an nphlets in the Natio- T \ 
nal Art Library a Kensington, publica 1 å 
în 1888 nre sjstre ала peste cinci s ite de titlu 1 | | 
de cărţi trecute în aceast rie, si list: TA »" | 
este încă incompletă paradoxală 3 
afirmatia de cărţi în e 
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Incomplete ierelor medievale tirzii. Sint pagini cu capete 
e г şi pălării fantastice si altele cu miini în di 
| re si ornamente (Fig. 16) 
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rse atitudini, pici 
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NY ы OS EM a lui Vogtherr, Underweisung der portion, 
opertà cà lucrarea utate, In in- кйш СЕ ii qaad 
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$ in 1538 a lui Schón, este 
roducere, Vogtherr А din 1938, a lui | j 


găsim o schemă di 





ta rezerva 





is ra ofisticată. Aici 
din pricina a 
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SCHON : 
SCHEMATICE, 1538 
DER PROPORTION. 


CAPETE SI TI 
UNDERWEI: 





această comparație t 
după cum sper să arăt 


nu-și propune să cla 


Р 





ci să пе 


înșele percepţia. Cercetările lui Dürer sînt 
legate de preocuparea lui de a afla secretul 


frumosului, dar si de e urmă- 


intere- 





Inci ‘al ermana 
litii л de ajuns : Des 
heyt Under? sung de 

publicată la Frankfurt 

| i sînt exemplificate toate 
trucurile moderne : de pildă, ideea de a ima 
gina schema scheletului uman ca o nstructi 


de sîrmă cu verigi la inc 





desen 


În mare, 
al saisprez 


totuși, cărţile de din secolul 


mportanta majoră acor- 


celea, cu i 
dată geometriei proiectii 
de simplicitatea 





par să fi fost lipsite 
necesară pentru instruirea în- 
cepătorilor. Cel puţin așa citim în poemul 
Carel van Mander, 
cu puţin înainte de 


lui 
arta picturii, scris 
1600. „Măcar de s-ar găsi 





aespre 


un mare maestru — 


scrie el — să publice ti 
párit, pentru uzul tinerilor, un abecedar al 
primelor elemente ale artei no: Eu sint 
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neindeminatec cei 


ir putea n-o fac.* 


rea s-o pot face, iar care 


Însă așa cum se întimplă adesea, cererea a 
ăcut să se nască o ofertă. În 1608 a apărut la 
eneiia ceea ce pare să fie prima carte de tip 
nou: Adevărata metodă si ordine pentru de- 
enarea tuturor pürfilor si membrelor trupului 
omenesc de Odoardo Fialetti. Unele pagini 
irmeaza in foarte mare măsură pe tradiţia lui 
Vogtherr, dar Fialetti pătrunde in mult mai 
multe detalii cînd analizează diversele parti ale 
trupului omenesc. Începe cu o pagină consa 

crată ochilor (88) şi care combină principiul 
„artă grafică în etape lesnicioase* cu o multi- 
tudine de exemple. Se pare că studiile detaliate 
au fost obţinute de Fialetti din atelierul unui 
mult mai mare artist, Agostino Carracci. Multe 
lintre desenele acelui maestru au un astfel de 
caracter analitic, ceea ce ii confirmá reputatia 
de a fi unul dintre fondatorii traditiei acade- 
mice (89). Surse din veacul al saptesprezecelea 
menţionează cà considera urechea 
drept organul cel mai greu de desenat si cá a 
construit un mare model turnat in ghips pen 

tru exerciţiile studenţilor săi. În 
saptesprezecelea si al 








Agostino 


secolele al 
optsprezecelea se aflau 
in circulație un număr de tipărituri didactice 
atribuite lui Annibale Carracci, deşi paterni 
isă este nesigură. Puternica influ 
'arracci i 


tatea lor pri 
entá a lui ( 
poate 11 


doi 


desen 
de alti 


asupra cărţilor de 
studiată în lucrarea 
membri ai bologneze : 
Guido Reni. Seriile lui 
blicate în 1619. 
sau poate de un 


lui Carracci, 





semnată 
școlii Guercino S1 
pu- 
Fialetti, 
atelierul 
pagi 
90 a si b). Acest 
tocmai lucrul la care 
așteptăm : este mai uşor să 
inveti a desena urechea după cărţi gata făcute 
decît după natură. De aceea nu ne poate sur- 
prinde faptul că Guercino, la rîndul său, a 
rugat să-si împrumute 


Guercino au fost 
Dependenţa lui de 
model provenit 
apare clar din 
nilor consacrate de ei urechii 
Up de dependenţă este 


ar fi trebuit sa ne 





din 


compararea 





fost 





urech ипе] carti nor 


















































'sen. În mai mult de două sute de inl, 
Passe inglobe: si un inventar vizual 
І aale, cuprinzind astfel de sim- 
plificári incintátoare cum ar fi cerbul văzut 
lin spate (Fig. 18) şi pasărea care anticipează 
cemplul secolului al douăzecilea (92). Dar, ca 
le atitea ori în istorie, asemănarea ne poate 
ajuta să delinim deosebirile de atitudine din 
patele acestor diagrame aproape identice. Ceea 
ce pentru noi este doar o metodă directă, un 
iretlic la indemina novicilor, artistului din 
veacul al saptesprezecelea îi dezvăluie si ceva 
din structura lumii. În partea de text a cărții 
citim că numai providenta a putut face ca 
păsările, asemeni tuturor creaturilor, să fie 
alcătuite din forme euclidiene simple. Într-o 
asttel de mărturisire am putea să vedem un 
cou al celor spuse de Platon în Timeu, 












anume ideea сг urile și corpurile geometrice 

i fundamentale ale lu- 
căreia noi îi spunem 
abstracție era prin urmare „aflată“ de artist 
1 natură. 51 face parte din legile existentei 
sale. 











După voia întîmplării, acelasi seco 
un eveniment paralel în Ext 
cartea chinezească de modele la care m 
referit mai înainte, putem citi următoarele 
„Trebuie să cunosti bine întreaga formă a pă- 
sării. Păsările se nasc din ouă. Si formele lor 
seamănă cu ouăle, avind în plus cap, coadă 
aripi si picioare.“ ,„,„Dezvoltind* pasărea din 
forma oului, artistul urma calea natur Dar 


cartea se abtine să ilustreze procedeele sche- 








Fig. 18. VAN DE PASSE. 
1613. DIN LUMEN 










: i | EX ds atice. După cite ştiu eu, acestea au арӣги! 
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xui tni 4 in Extremul Orient tspre- 
alcătuită de Crispyn van de titlu rs Hel ment TE 
‚ А M А : zecelea. MOKUS S- 
Lumina picturii şi desenului, a а edi- MU 





teresant de stiut 





tie a apărut la Amster 

a veni in intimpinare 

'ompatriotul sáu Van 

de abecedar, Van de Passe copiat pe Guer- | 

cino (91), dar i-a si re-tradus modelele în dia- ; el 
: | 


grame simple ce reamintesc cărțile moderne de 206 





fost răspunzătoare de această in 
este, desigur, specifică Apusului 
academică. Aceasta a făcut si ea part: 
tradiţia Carracci, însă Nordul şi-a adus si 
contribuţia printr-o carte a lui Pieter de 



















































Jode, care a apărut la Anvers în 
poartă titlul caracteristic : 
demice proaspăt adunate din viaţă cu nemai- 
pomenită trudă și multă cheltuială, tare de folos 
tinerilor ce indragese arta desenului 1 (94). Aici 
tradiţia lui Rubens se contopeste cu cea a 
Italiei. 


1629 şi 


Felurite figuri aca- 


Niciodată nu e uşor de hotărit ce anume este 
original în acest tip de publicaţii. De Jode 


și Van de Passe, inclusiv titlul, au fost preluaţi 
de Frederik de W a prefaţat lucrarea 
Lumen picturae cu o variantă surprinzătoare 
a gravurii lui Ribera Poetul (99). În vremea 
cind apărea cartea, o serie de tipărituri didac- 
tice după Ribera fuseseră publicate în Franţa 
de către Poilly, cu noutatea că arăta fiecare 
detaliu în contur, ca să fie mai ușor de copiat, 
și cu umbre. Asta de asemenea se intilneste in 
volumul lui De Wit (93). Cele de mai sus sînt 
doar cîteva exemple pentru a demonstra că ast- 
cărţi alcătuiesc într-adevăr un rezervor 
de formule si scheme ráspindite in Europa. În 
1773 a apárut o ciudatá carte cu planse, ce-si 
propunea să reproducă un tratat al lui 
dar е с printre altele, ilustraţii din 
{ lui Leonardo însă pe una 
paginile ei (95) întîlnim poza lui David de 
Michelangelo, alături de schema unui alergător 
care se doy i pie după Lauten 
sack (96). 
Într-un fel, deci, aceste cărţi pot fi într-a- 
devăr comparate cu niște vocabulare. La urma 
urmei, si dicționarele s-au 





care şi 











Ге] йе 


ee 
Rubens, 





1 + n r > 
eaeste a ] ) «X 


dezvoltat de-a lun- 


gul vremurilor adunind înţelepciunea si grese- 
ultim exem- 
vocabular 
De Wit 


lile altor dicţionare mai vechi. Un 
plu poate ilustra rolul 
zual. Printre formulele lui 
arată cum se 


vi- 
este о 


acestui 





о schema care 


1 capele 
de Cl pii si аге ate fi ра ità 1 le Van de 
de copii şi care poate fi găsită si la Van de 
Passe. Capetele, bazate pe acele curioase con- 

! Varie figure academiche novamente ra lte del 
naturale (Anvers. 1629) 


care 
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uctii grafice, seamănă mai degrabă cu 
шіл ai lui Rubens. Dacă privim însă ceva mai 
vedem că în cele din urmă, în schimb, nu 

int decât adaptări si modificări ale unei for- 
mule elaborate de Diirer (Fig. 19). Dar nu pro- 

neau la Dürer. Van de Passe in- 

lusese și el in dicţionarul sáu vizual copii după | 
| cărticică de Sebald Beham (Fig. 20), si am | 
bănuiala că Beham este cel care i-a îmbolnăvit 





direct de 











I 19. 
ОКЕН 
DE COPIL ^ 
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JE SIMMETRIA LU SUY 
HUMANORUM die v qf 
CORPORUM", j T Sa уке | { 
3 PE i i 


de oreion pe putti lui Rubens. Atita vreme cit 
rămîn la nivelul albumelor de modele, ase- 
menea lucruri pot fi amuzante, dar nu si foarte 
importante. Ele devin mult mai pasionante in 
momentul cînd începi să te întrebi dacă pina 
și un maestru de talia lui Rubens a putut fi 
influenţat, în portretele copii, chiar 
și în ale propriilor lui băieţi (97), de schema 
proportiei învățată în tinereţe. 

Fiindcă aici ajungem dintr-o dată in fata 
adevăratei probleme legate de asemenea me- 
tode de învățămînt: raportul dintre universal 
și particular. Este problema portretizării, cer- 
cetată de noi, sub un alt unghi, în capitolul 
al doilea. Ceea ce am numit „patologia por- 
tretizării“ poate fi studiată numai prin exemple 
care ne dau încă posibilitatea de a verifica 
„precizia“ înregistrării desenatorului. Nu vom 
ști niciodată „cum arătau de fapt“ copiii lui 
Rubens, dar asta nu înseamnă neapărat că 
ne va fi pentru vecie închisă calea spre cer- 


sale de 
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20. H. S. 
UND LERE 


cetarea influentei 


pe care 
dinainte invátate o au as 


modelele si schemele 
supra organizárii per 
cercetat 
cadru experimental. 





Ar fi interesant de 
intr-un 


ceptiilor noastre. 


această problemă 





Dar orice student în artă, care s-a ocupat în 
mod asiduu cu o familie de forme, are exp: 
rienta unor astfel de influente. Am 1пса foarte 
viu in minte şocul pe care l-am resimţit pe 


vremea cînd studiam aceste formule de copii 
oucálati : niciodată nu mi-aş fi închipuit cá 
oot să existe, și brusc am început să văd ase- 


I 
I 
menea copii pretutindeni. 
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Această tendinţă a mintilor noastre de a с1а- 
ifica si înregistra experienta în termenii unor 
lucruri anterior cunoscute trebuie să constituie 
o problemă reală pentru artist în înfruntarea 
cu particularul. Și, într-adevăr, s-ar putea ca 
tocmai această dificultate să fi dus la prăbu- 
sirea formulei în artă. 


is dori să ilustrez această ambivalenta cu aju 
torul celei mai ráspindite si mai familiare for- 
mule schematice existente in tradiţia occiden- 
tală — forma divizată ovală sau de ou folosită 
pentru a reda capul. Van Mander îi îndeamnă 
pe ucenici să folosească sirguincios forma ou- 
ui cu crucea în ea, fără de care nici un cap 
nu poate ieşi cum trebuie, ceea ce e arătat cu 
destulă indeminare într-un titlu de capitol al 
unei cărţi de desen foarte răspindită pe vremea 
aceea (98). Cum să descriem valoarea unui 
asemenea procedeu de atelier ? Poate că forma 
de ou este atit de 11 








folositoare 1 





ndcă slujeşte 


drept corectiv eficient faţă de cea mai frec- 
ventă greșeală comisă de persoanele neexpe- 
rimentate cînd desenează un cap: greșeala de 





a pune semnul egalităţii între ceea ce ne 
interesează — chipul — si întregimea capului. 


În mizgalitura unui copil, trăsăturile ce alcă- 





tuiesc fata — punctele pentru ochi, liniutele 
pentru nas și pentru gură — sînt, oricum, 
inconjurate de o linie menită să susţină ure- 
chile sau, dacă e cazul, pălăria (Fig. 21). O 
asemenea naivă schemă conceptuală e de obi- 








cei un disc plat. Cerindu-i începătorului să-și 
aleagă un alt punct de pornire, unul de natură 
a-l obliga să se gindeascá mai intii la cap si 
să conceapă fata ca subordonată structurii lui 
tridimensionale, profesorul va face fără îndoială 
un pas înainte. 
Artisti mari si 
metodá pentru 


1 


folosit aceasta 
cap. Intr-adevar, 


marunti au 
a arata un 




















































popularitatea de care se bucură această for 
mula la pictori atit de deosebiți cum sînt Leo- 
nardo si Fra Bartolommeo, Paolo Veronese si 
Rembrandt, este o dovadă în sprijinul acelei 
unităţi de limbaj în reprezentări, pe care încerc 
s-o subliniez în capitolele de faţă. În desenele 
lor, schema îmbracă aspectul unor notații ste- 
nografice pe care artistul urmează să le ex- 
tindă si să le întregească la timpul cuvenit. Si 
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Fig. 21. BATALIE CU 


ZĂPADĂ, DESEN DE COPIL 
DIN DIE ENTWICKLUNG DER ZEICHNERISCHEN 
BEGABUNG, DE С. KERSCHENSTEINER, 1903. 








totuși, cred eu, atunci cînd numim astfel de 
formule „abrevieri“ sau „simplificări“, nu apre- 
ciem la justa lui valoare statutul lor psihologic. 
Artistul nu are nevoie să se gindeascá mai intii 
la un cap real pe care să-l reducă apoi la ova- 
lul abstract — chiar și pentru el ovalul, schema, 
reprezintă punctul de plecare ce va fi mai tir 
ziu imbrácat in carne si simge, cind se va ivi 
prilejul. 

Dar este limpede cá o asemenea incredere in 
schemă poate stávili drumul către o adevărată 
portretizare, dacă nu este însoţită de o per- 
manentă dorinţă de a corecta și revizui. Avem 


e a 
la indeminá o prețioasă mărturie despre exis- 
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Fig. 22. P. CAMPER. PROPORTIILE CAPULUI 
1794. DIN THE CONNEXION BETWEEN... 


tenta acestei primejdii chiar si la pictori bine 
pregátiti din secolul al optsprezecelea. Pieter 
Camper, marele anatomist din secolul pomenit, 
ne spune că „pictorii portretisti din zilele noas- 
tre obișnuiesc de regulă să traseze pe panou 
un oval chiar înainte de a avea în fatà persoana 
al cărei portret urmează să-l picteze, apoi fac 
in oval o cruce si o împart pe înălţime în 
patru nasuri si pe lăţime în cinci ochi; pe 
urmă pictează fata după aceste împărțiri că- 
гога trebuie să li se conformeze, indiferent de 
faptul că în realitate proporţiile sint atit de 
variate.“ Camper merge chiar mai departe. El 
supune unei atente examinări schema dintr-o 
carte de desen a lui Preissler si arată că in 
semiprofil soluţia se dovedește greşită, fiindcă 
gura ajunge mult prea aproape de ureche 
(Fig. 22). Însă tot el ne spune că, spre deose 
bire de Van Dyck şi de italieni, pictorii nordici 
comit de obicei această greşeală. 

Încă o dată se arată că între Villard, care 
și-a desenat leul lui schematic si i-a spus ,,por- 
tret după natură“ şi pictorii din veacul al opt 
sprezecelea criticati de Camper nu există decît 
o deosebire de grad. Toţi folosesc un stereotip 


universal pentru un membru al unei anume 
clase, сит ar fi Leul Rex sau Lordul X Y 7. 

















































































































Ce-i drept, poate fi adevărat că de îndată се 
un pictor de duzină a învăţat cum să alcătu- 
іаѕса imaginea cit de cit convingătoare a unui 
cap, va fi ispitit să folosească tot aceeaşi for- 
mulă standard cite zile va avea, multumindu-se 
să adauge doar acele trăsături distinctive me- 
nite să deosebească un amiral de o frumoasă 
de la curte. Dar îndoială că de îndată ce 
ajunge în posesia unui cap standard, îl 
si folosi drept punct de pornire pentru co- 
rectări, măsurind în raport cu el toate devie- 
rile individuale. Are putinţa să-l deseneze mai 
intii pe pinza sau în minte, nu pentru a-l 
întregi, ci pentru a-l compara cu cel al mo- 
delului care îi pozeazá si a introduce deosebi- 
rile în propria-i schemă. Tinind seama de cele 
ce am constatat în 
scheme, nu mai 
pina si o schemă greșită e o unealtă folositoare. 
Aparatul nostru perceptiv e astfel construit, 
incit nu trece la acţiune decit atunci cînd este 
stimulat într-un mod oarecare. Auzim multe 
despre deprinderea ochiului sau nevoia de a 
învăţa să vedem, însă această vorbărie ne 





fără 


poate 


nevoia de 


mirăm са 


legătură cu 


este cazul să ne 


poate păcăli dacă ne ascunde faptul că ceea 
ce putem învăţa este nu să vedem, ci să dis- 


criminăm. Dacă proces pasiv, 
о înregistrare a unor date senzoriale pe retina 
placă fotografică, ar fi într-adevăr 

avem nevoie de o schemă greșită 
pentru a ajunge la un portret corect. Dar fie- 
care zi ne aduce din laboratoarele de psihologie 
i : confirmari ale adevărului 
ideal, al ivitatii 
»Perceptia 5-а 
privită în primul 
anticipaţii.* Ea este tot- 
activ, condiţionat de ceea 
adaptat la situaţia dată. În loc 
să vorbim despre a vedea şi a cunoaşte, am 
proceda ceva mai bine dacă am vorbi despre 
a vedea şi a remarca. Dar remarcăm numai 
atunci cînd privim căutînd ceva, si privim cînd 


vederea ar fi un 


cu rol de 
absurd să 





sau 
totul ireal. 
curind poate fi 
modificare a unei 
deauna un 


ce așteptăm si 


acest 





proces 
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atrasă de vreun de 
deosebire intre ce asteptam 
primit. Nu putem remarca tot ce 

camera, dar remarcăm 
Nu putem înregistra toate trăsăturile 
și atita vreme cit sint conforme cu așteptările, 
le cad pe tăcute în angrenajul aparatului nos- 
tru perceptiv. Tot astfel în 
să acceptăm anumite forme 
pete, si nu ne nelinistim 

să ne fie trezita — dacá ar intra peste 
noi in cameră cineva cu un cap în formă de 
ou, sau chiar cu gura prost plasatá, ca in ima- 
sinea lui Preissler, fără îndoială ne-am da 
seama са ceva nu e în regulă. 


este zechilibru, 
și mesajul 
edem într-o 
schimbat. 
unui cap, 


atenţia ne 


е O 


dacă e ceva 





pictură am ajuns 
ca reprezentind ca- 
inainte ca atenţia 


desi 


Privită in această lumină, seaca formulă psi- 
hologică a schemei și corectării ne poate spune 
multe, nu numai despre unitatea esenţială din- 
tre arta medievală si cea postmedievală, ci si 
despre vitala deosebire dintre ele. Pentru Evul 
Mediu, schema imaginea ; pentru artistul 
postmedieval, ea reprezintă punctul de pornire 
pentru corectări, ajustări, adaptări, mijlocul de 
a verifica realitatea si de a te lua la trinta 
cu particularul. Semnul distinctiv al artistului 
medieval este linia fermă, care dovedeşte stă- 
pinirea mestesugului (104). Aceea a artistului 
postmedieval nu este ușurința, pe care о evita, 
ci permanenta alertă. Simptomul ei 
caracteristic este schița (105), sau mai degrabă 
mulțimea schițelor ce preced lucrarea finită 
si — indiferent de iscusinta miinii si a ochiu- 
lui, care il caracterizează pe maestru — per- 
manenta dispoziţie de a învăţa, de a face si 
retusa și reface pina cînd portretizarea ince- 
tează să mai fie o formula de a doua mina, 
ci repetă unica si irepetabila experienţă pe 
care artistul dorește s-o prindă şi s-o reţină. 


este 


stare de 


Tocmai această necontenită căutare, această 
sfintă nemulţumire, constituie fermentul min- 
apusene de la Renaștere încoace si actio- 
neazá nu numai în știința, ci si în arta noastră. 
Fiindcă nu numai savanții de felul lui Camper 
pot să examineze schema și să-i verifice vali- 
ditatea. Încă de pe vremea lui Leonardo, cel 
puţin, conștient sau inconştient, toti artiștii 
mari au făcut același lucru. 

Totuşi, piná în secolul al nouăsprezecelea 
schemele transmise prin tradiţie împrumutau 
oarecare autoritate de la aceste opinii metafi- 
zice menţionate mai înainte, convingerea că 
artistul este chemat să reprezinte mai degrabă 
universalul decît particularul, că el trebuie să 
nu copieze niciodată în chip servil accidentele 
naturii, ci să stea cu ochii mereu atintiti asu- 
pra idealului. 

Abia în momentul cînd această convingere 
metafizică s-a spulberat, a început adevăratul 
conflict. Artiştii s-au ridicat împotriva acade- 
miilor si a vechilor metode de învăţămînt, fi- 


indcă simțeau cá este sarcina artistului să-şi 
măsoare puterile cu acea experienţă vizuală 





unică ce nu poate fi nicicind prefigurata si 
niciodată nu se poate repeta. Istoria artei de 
la sfîrşitul secolului al optsprezecelea si din 
secolul al nouăsprezecelea a astfel 
într-un sens, istoria luptei împotriva schemei 
Totuși, nu în întregime. Unii artiști şi-au păs- 
trat totdeauna capul pe umeri. Degas, de pildă, 
a respins vorbăria infierbintata a prietenilor 
săi impresionisti cu observaţia că pictura e o 
artă convenţională si că ei ar face mai 
dacă şi-ar folosi timpul copiind desene ale 
lui Holbein. După opinia lui Meder, J. J. Rous- 
seau este cel care s-a ridicat primul, în Emile, 
în 1763, împotriva modului tradiţional de pre- 
lare a elementelor desenului. Emile nu trebuia 
pus niciodata să copieze lucrările altor oameni, 
el trebuia să copieze numai natura. lată unul 
dintre acele programe despre care se poate 
pune că sint încărcate cu ignoranță explozii 


devenit 





1: 
pine 


























































spu- 
Lisip 





Ce-i drept, lucruri asemănătoare se mal 
eseră şi înainte despre sau de către 
ri Caravaggio, dar în secolul al optsprezecelea 

noutate. Este 


; asemenea pretenţie suna ca o e. 
cultului na- 


„geniului originar“ si a 


vremea l 
prevestită curmarea traditiei, 


turii. Si astfel e 
are prefigureazá dilema modernă. 

Nici un alt artist nu întruchipează pomenita 
dilemă în chip mai limpede decit John Cons- 
cu ale cărui lucrări am început capito- 
| lui trá- 
itie. „Îmi 


— serie 


table, 
lele de fatá. Aproape toate afirmațiile 
dează această ambivalenta fata de tra 
aduc aminte cum l-am auzit spunind 
Leslie — că atunci cînd se așa ă să facă 
hitá după natură, primul lucru pe 

să-l realizeze este să uite ca a 
văzut vreodată un tablou.* Cind р ihologul 
iude pe cineva spunînd că „încearcă să uite", 
De fapt există о 




















iumaidecit ciuleşte urechile. à 
stranie ironie în acest manifest al originalității 
fiindcă în sine nu este original. 
А despre о vorbă asemănătoare 
urmă, la rîndul 
fi emis doar о 
tra- 





neconditionate 
( relat 
a lui Chardin, iar acesta din 


său, s-ar putea foarte bine să 





varianta a unei teme intonate de marele 
ditionalist Poussin. Nu e di loc cazul sa ne 
indoim că toti acești artişti s-au bătut cu ade- 
vărat să dea uitării formula. Însă orice obser- 
vator atent isi va da seama că este © deosebire 
ca de la cer la pámint între a încerca să uiti un 
i iut niciodată. Un cinic 
aminte de trista poveste 

miezul unei nopți de 

să-i arate locul unei 


с: 


lucru si a nu-l fi 
şi-ar putea chiar aduce 
a inselátorului care în 
vară promitea victimei 
fantastice comori. Pentru asta nu exista decit 
o singură condiţie: în timp ce sapă să nu 
cumva să se gindeascá la un crocodil alb, fi- 
comoara dispare. Calea cátre 
fi aflată 











indcá altminteri 
ascunsa comoară a vizualului nu poate 
astfel. Si nimeni nu ştia acest lucru mai bine 
decit insusi Constable, care a spus cà orice 
artist autodidact a luat lectii de la o persoaná 
i yatrizarea tradi- 


чар» : am 
tr-adevár ignorantă. Dar id 





















tiel, pe care o 





sea predominantă în rîndurile 


ună lucru 








ajunge să 








se spune; al doil 
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dovedi cu 








! lin pricină că valoarea ei a1 1 es 
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| Che reausa CI it lasa mi pari 
emnifi | E vorba de o 

je dupa «í 
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le di | DI 11 
wist din veacul care а pu- 





licat spre folosul elevilor săi o serie de scheme 
ori (100). 

Constable, vajnicul critic al tradiţiei, s-a аѕе- 

at si a copiat cu grijá acele planse, menite 





ă-l înveţe pe student o serie de infatisari 
| nalt] 


tipice ale cerului : „Benzi de nori în înaltu 
erului* (101); „Benzi de nori la poalele ceru 

ui“ (102 a); „Jumătate nori. jumătate cîmpie, 
orii mal intunecati decît partea deschisă ori 
inflorità si mai intunecati sus decit jos“ (102 b) 
si asa mai departe, in toat luri 


binări şi permutări. 





Acum ştim ce îl 


Fără nici о îndoial 





De curind s-a 





insesizabile fenom 
al concetateanului si 
Howard, càruia 1i 
norilor in cumulus, 


marele morfolog, 





Schemele lui Coz 

artistul cal ( 

eforturile sale de 

le articulează și le revizuieşte pină le la 
le nerecunoscut i ale norilor 





е decit 





Sistemul de clasificare adoptat nu 
o mică : 
comparar 


realităţii 





table, s-ar putea să si vedem norii într-un 
chip nou. Dacă se întîmplă asa, va însemna că 
această sporire a receptivitatii o datorăm amin- 
tirii imaginilor create de artă. Oare nu s-ar 
putea afirma că atunci cind marea manieră 
clasică de pictură narativă a murit de moarte 
bună în secolul al optsprezecelea, tocmai aceas- 
tă nouă funcție a artei a fost aceea care a 
impins pe primul plan pictura de peisaj si l-a 
silit pe artist să-şi intensifice căutarea de ade 
văruri particulare ? 





Partea a treia 


CONTRIBUŢIA PRIVITORULUI 











VI. IMAG 





А DIN NORI 





Sometimes we 


loud that's 












CLEOPATRA 











le putem ast 




















Hs esed їзїї CASA : : 
clin, viata lul Apoiionius c 








promontoriu 















in stil grecesc, de pe vremea lui Alexandru cel 


Mare. lar pe cînd stăteau ei si asteptau să 
fie chemaţi de rege, filozoful începu să-l în- 
trebe pe tovarășul său Damis, în cel mai de- 





savirsit stil socratic : „Spune-mi, Damis, există 
pe lume ceva care se cheamă pictură ?* — „51- 
gur“, răspunse Damis. — „Și din ce e alcătuită 
arta asta?“ — „Păi — zise Damis — din 
amestecul culorilor.“ — .,Si de ce se ocupă 
oamenii cu asemenea treabă ?* — „De dragul 
imitatiei, ca să facă ceva ce seamana cu un 
ciine, sau cu un cal, sau cu un om, cu о со- 
rabie, sau cu orice altceva din cite se află 
sub soare.* — „Prin urmare — întrebă mai 
departe Apollonius — pictura este imitație, 
mimesis ?* — „Păi, ce altceva ? răspunde Da- 
mis. Dacă n-ar face aşa, n-ar fi decît un joc 
shios de-a culorile.“ — „Da — incuviinta 
mentorul — dar ce ai tu de zis despre lucru- 
rile pe care le vedem pe cer cînd lunecă norii, 
centaurii si antilopele si lupii si caii? Si astea 
sînt lucrări de-ale imitatiei ? E oz Dumne- 
zeu un pictor care în ceasurile de odihnă în- 











cearcă să se veseleascá în felul ăsta ?* Nu, cad 





de acord cei doi, formele norilor n-au nici un 
înțeles prin ele însele, apar numai intim- 
plare ; noi sintem cei din fire inclinati sá imi- 
tám si să articulám norii aceia. „Dar asta nu 
înseamnă oare — cercetează mai departe Apol- 
lonius — că arta imitării are două parti? O 
parte fiind folosirea miinilor si minţii pentru 
fáurirea imitatiilor, iar cealaltă, fáurirea ase- 
mánárii numai cu mintea ?* Mintea privitorului 
e si ea contribuţia ei la imitare. Pina si un 
tablou monocrom, ori un relief in bronz, ne 
surprinde ca o asemánare — le vedem ca formá 
şi expresie. „Chiar dacă l-am desena pe unul 
dintre indienii ăştia cu cretă albă — încheie 
Apollonius — tot ar părea negru, fiin 
avea nasul turtit, i ; 
bărbia ieșită... ca să facă imaginea neagră pentru 
oricine are ochi de văzut. Şi din prici 

eu aş spune că cei ce privesc lucrările 
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párul aspru si cirliontat si 





na asta 
de pic- 













































tură si de desen trebuie să aibă darul imitatiei 
si că nimeni n-ar putea înțelege calul sau tau- 
rul pictat, dacă nu ştie dinainte cum arată 
asemenea făpturi.“ 

Am citat acest lung extras fiindcă el rezumă 
problema către care ne îndreptăm acum : con- 
tributia noastră, adică a privitorului, la citirea 
imaginii create de artist. Într-o anumită pri- 


vintá, noi știm despre ceea ce Apollonius nu- 





meste „darul imitatiei^ mult mai multe decît 





ar fi crezut cu putinţă înțeleptul cu acest nume 
Fiindcă am văz că, sub numele de ,,proiec- 


пе“, acest dar a devenit ce 





preocupárilor 
intregi ramuri a psihologiei. Descrierea 


Н 


1 . 
te d 


le noi in nori ne aminteste 


psihologice in care pete de cerneala 





ice sînt folosite pentru diagnosticarea 


ilor unei persoane. Asemenea pete de cer- 
folosite în „testul Rorschach“, au, în 
comparaţie cu ii, ; cá pot fi repe- 
tate si deci ne dau putinta de a compara inter- 
pre ile oferite de persoan 1 
ce este important ре 


cetăm asemenea unelte 





diverse. Însă ceea 





noi atunci cind cer- 





tul că ele confirmă 


( f 
C 


itim noi in astfel 
depinde de capacitatea de a recunoaste in ele 
ucruri sau 

noastre. Interpretare: 
cem, liliac sau fluture, înseamnă 
clasificare perc j i 

care al mint 















trec laolaltă cu fluturii 


pe care i-am văzut ori i-am visat. 


Această facultate de a proiecta a trezit inte- 
resul si curio: in multe contexte. 
Cea mai interesantă pentru noi este încercarea 
de a folosi formele intimplátoare drept ceea 
ce numim „scheme“, punctele de pornire ale 
vocabularului artistic. Pata de cerneală devi 


10 





atea artisti 











rivala cărţii de modele. Întimplător, chiar car- 
tea de modele despre care am vorbit la sfir- 
situl ultimului capitol, modelele de cer si de 
nori copiate de Constable, dovedesc aceastá 
dublá posibilitate. Fiindcá asemenea permutári 
de tipuri posibile de cer alcátuiau o parte din 
ciudata carte a lui Alexander Cozens intitulatà 
O nouă metodă de a sprijini invenția în dese- 
narea compozițiilor originale de peisaje.! Aici 
Cozens pledează în sprijinul unei metode nu- 
mite de el ,,patare“ : folosirea petelor acciden- 
tale de cerneală pentru a sugera amatorului 
dornic de învăţătură un motiv peisagistic 








lej de multe ridi 
centa sa biogr: 


simtit chiar obli 


Paul Oppe, in re- 





a artistului, s-a 


| apere pe acesta impo- 


| 


triva acuzatiei са ве bizuia 
Prefaţa lui Cozens 


pe pura întimplare 





dovedește însă mai multă 
înțelegere psihologică fata de ceea ce este im- 
licat în invenţia formelor. El își prezintă 


3 UO 


netoda ca pe o sfidare deliberată la adresa 
н 


etodelor tradiţionale ale învăţămîntului ar- 






indoială ca prea mult timp e 
unor lucrări făcute de 
alţii, ceea 
ventie ; nu 
timp poate 


oferite de 


slábirea fortei de in- 
să afirm că prea mult 
ntru copierea peisajelor 


am plins de lipsa unei metode mecanice 





expeditiv: pentru a scoate 1а 





supralataà 
linate cátre 


ile vreunei minti ingenioase, în- 





înseamnă a transpune pe hirtie 
minte a păta înseamnă a face tot 
semne producind forme intimplà- 
inde mintea ar putea extrage idei... 


înseamnă a contura idei ; pătarea le 





In original 1 New Meth 
vention in Drawing Original Compositions 


the In 


Land 














S-ar putea să existe vreo legătură istorică 
între moda inaugurată de Cozens şi instru- 








mentul de sticare dezvoltat de Ror- 
schach cu vreo sută cincizeci de ani mai tir- 
ziu. Veriga lipsă poate cá ne-ar putea fi oferită 
de poetul romantic german Justinus Kerne: 
(111) care folosea pete de cerneală pe hirtie 
indoită pentru a-și atita propria imaginaţie 
și pe aceea a prietenilor săi şi care a scris 
un număr de poeme despre straniile apariţii 
ce-i erau sugerate de asemenea produse. Ker- 
spiritualist, iar în petele lui de 











ner era un 
cerneală simetrice vedea mai cu seamă náluci. 
Pentru Cozens, petele erau o metodă de a su- 
a motive de peisaj. Contrastul ne îndrumă 
către principiul selecţiei care a intrat în func- 
tlune si care e desemnat prin le dis- 

itie mentală. Ne-am mai intilnit cu aceasta 
noţiune. Ea cuprinde atitudinile si așteptările 
се ne vor influența percepțiile, facindu-ne sa 
fim gata a vedea sau a auzi un anumit lucru 
mai degrabă decît un altul. Сіпа foloseşte proba 
lui Rorschach, psihiatrul se va feri să influen- 
teze dispoziţia mentală a pacientului sáu — 
deşi s-au exprimat îndoieli cu privire la faptul 














asa ceva este rea- 
in intregime 
adreseazá unor min 
lui vor folosi pe 


pictarea de peis 


vreodată cu putinţă de 





contrast, Cozens se 
i Elevii 
a | pentru 
à sa са tocmai motive de 
peisaj vor afla in ele. Dacá i s-ar aráta cuiva 
о stampà cum e aceea din 107 a 
51 i s-ar spune | 


bulgăre de 
antracit, nu e că ar găsi în ea ceva 
greşit. 











ilustratia 


)oreZinta un 


deloc 


Dar poate cà totusi ificăm in mod exa- 
dacá spunem cà elevii lui Cozens erau 
deprinsi să vadă peisaje in petele lui. Ceea ce 
vedeau, şi doreau să vadă, erau picturi de 
peisaje. Erau bărbaţi si femei din veacul al 
optsprezecelea, crescuţi în admiraţia schițelor 
lui Claude Lorrain (108 si 110). Aceste schiţe 
au stabilit standardul 


у 
© 








idealurilor picturale, și 
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pe ele doreau să le depăşească. Exista un lim- 
baj de forme gata pregătit pentru a fi proiectat 
asupra petelor de cerneală, iar ceea ce căutau 
ei erau mai curînd noi combinaţii și variaţii 
ale acestor idei, decît un vocabular cu totul 
nou. 

lată de ce există puţine exemple capabile să 
interacţiune 
sugerare 51 
demonstra- 
Fără 


ama- 





dezvăluie complexul proces de 
dintre i ajustare, dintre 


proiectare, mai limpede decit aceste 


creare Sl 


metode“ propuse de Cozens. 
Lorrain, 


(11 ale „noii 
afi cunoscut limbajul lui Claude 
torul englez nu s-ar îi gindit niciodată sa des 
sa natală ceea 





copere in privelistile din {ага 
ce numea ,motive picturale*. Dar 
prindere si tablourile pe care 
rindul ei accentua dispozitia de a 
forme indrágite in orice semána vag 
dacă era vorba de o 
bucată de hirtie. Erau de 

pentru ransforma 
într-o lizibilà pictură de peisaj, in care 
tau ecouri ale motivelor lui Claud 
(108). 

Acesta ar pulea 
predominanta a 
principiul pe care se 
mai mare sau mai mica 
fel de aria. Poate ca cea 
gere a metodei lui Coze 
intimplare relatata de 
straeten, din secolul lea. In 
povestirea lui citim pictori peisagisti 
olandezi au pus rămășag pentru a vedea care 
dintre ei poate încheia în cel mai scurt timp 
pictarea unui peisaj. Unul dintre pictori, Knip- 
bergen, și-a aşezat motivul pe ріпха „са un 
scrib dibaci* — putem presupune că învățase 
lecţiile discutate de noi în ultimul capitol. Jan 
van Goyen, însă, a procedat într-un chip cu 
totul diferit. Și-a întins vopseaua pe pinza 
inchisă 


ceastă de- 








vede 





schiţă de peisaj, chiar 
pată de tus pe o 


ajuns citeva ajustări 





а о 


fi un exemplu extrem 
asupra ajustării. 
bazează joacă un 
importanţă în 
mai 


creării 





i 


deplină inte 
fi găsită într-o 


olandez Hoog 


] 
le 





ns poate 


scriitorul 


осе 








- ріпа сїпа а ајипѕ 
le agat, iar pe urmă, „fără 


ici deschisă, colo 


dungată ca o piatră 






















































































multă bătaie de сар“, a făcut їп 
zător ca din haosul vopselelor amestecate să 
iasă la iveală un tablou închegat. Van Goyen 
folosise prepararea şi grunduirea pinzei ca pe 
o pată de cerneală peste care proiectase moti 
vele sale favorite. O ne aruncată pe unul 
dintre tablourile artistului (106) oferă credibi 

litate povestirii. Dar după cîte spune scriitoru 
olandez, nici unul dintre cei doi n-a cîştigat 
prinsoarea. Laurii au fost obţinuţi de 
care a lăsat să treacă ceasuri întregi fără să 
pună pensula pe n 

tabloul in minte, apoi l-a 
ai bate din palme. 


chip surprin- 








Perselles, 








A terminat mai intii 
asternut pe pinzá cit 


Oricare ar fi meritele 
de organizare 
loarea proiectiei a fost descoperitá in mod 


independent, de pictori 


acestui ultim procedeu 





tonală, avem dovada cá va- 





peisagisti din diferite 


părţi ale globului. Cazul asemănător cel mai 
interesant îl spune că Sun 


găsim în China. Se 
Ti, un artist din secolul al unsprezecelea, a cri 
ticat in felul următor era pictate de 
Cen-h 


„Tehnica este 





in-ci 


foarte buná, dar lipseste im 





presia de firesc. Ar trebui să ak un zid 
vechi si dárápánat si peste el să intinzi o pinzá 


de mátase albá. Pe 

$а te tot uiti la el, | 

а să poţi vedea prin mătase 
ingi proeminentele, nivelele 

ic rinduindi 

trindu-le in ochi. Fà din 





, 


frumos 





proeminente | munți 
din părțile mai joase apă, din scobituri vâlcele, 
din crăpături cursuri de apă, din părţile lumi 
nate punctele cele mai apropiate si din cele 
întunecate punctele cele mai 
trează cu grijă în tine toate 

să vezi oameni, 
rind si miscindu-se le а. 
decit să-ți 

deamnă incl 
fie ceresc, nu 


depărtate. Păs- 
tea 51 curînd ai 
păsări ата și arbori, zbu- 
După asta n-ai 
pensula așa cum te în 
hipuirea ta, iar rezultatul are să 
omen« hii | Cen 






folosesti 


\tunci ochii lui 
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s-au deschis, şi din ziua aceea stilul i s-a im- 
bunátátit.* 

Deseori s-a observat cit de surprinzátor se 
apropie sfaturile artistului chinez de diverse 
pasaje din Tratatul despre pictură al lui Leo- 
nardo da Vinci. De fapt, Leonardo este acela 
care, prin scrierile sale, i-a sugerat lui Cozens 
noua metodă, si pe aut ritatea lui s-a bizuit 
Cozens. În pasajele cele mai bine cunoscute, 
Leonardo vorbeste despre metoda lui de a 

stimu la spiritul de inventie* 

rebuie 


de igrasie, 





să te uiti la anumite 
sau la pietre de ‹ uloare neuniformá. 
Dacá este nevoie sá inventezi fundaluri, vei 
putea sá vezi in ele asemánarea cu niste pei- 
saje divine, impodobite cu munti, ruine, stinci, 
páduri, cimpii nesfirsite, coline si vài, intr-o 
mare varietate ; pe urmă ai să mai vezi acolo 
bătălii si personaje stranii pornite la acţiuni 
violente, expresii de chipuri, veșminte si o infi- 
nitate de lucruri pe care vei avea putinţa să le 
formele lor complete si firești. Cu 
iduri lucrurile se petrec la fel ca și 
cu sunetul clopotelor, în al căror glas poţi găsi 
orice cuvînt articulat ti-ar і 
puire.* 


iduri pătate 


reduci la 
astfel de 
trece prin închi 
Există si alte pasaje, chiar mai interesante 
unde Leonardo discută despre puterea cu care 
„formele nedeslusite*, cum ar fi norii sau apa 
miloasă, îndeamnă mintea la noi invenții 
Merge atit departe, încit îl sfătuieşte pe 
artist să evite metodele tradiţionale de desen 
meticulos, căci o schiță rapidă si nepusá la 
punct poate la rîndul ei sugera artistului noi 
posibilităţi. Ca şi Van Goyen în povestire, el 
foloseşte propria lucrare nefinisată ca pe un 
ecran asupra căruia să-și proiecteze ideile 
Poate cá în clipa de fata sintem mai bine 
înarmați ca să considerăm descrierea proce- 
deelor ,desenatorului instruit“, dată de psiho- 
logul F.C. Ayer și citată de noi în capitolul 
anterior. ,Desenatorul instruit își insuseste o 
sumă de scheme cărora poate așeza 











cu ajutorul 


repede pe hîrtie schema unui animal, a unei 
flori, sau a unei case. Asta ser veste ca suport 
pentru reprezentarea imaginilor din memoria 
sa, după care mo ei treptat schema pînă 
cînd ajunge să corespundă cu ceea ce vrea să 
exprime.“ 

Ceea ce psihologul prezintă drept creare a 
unui suport pentru imaginile din memoria ar- 
tistului este tocmai metoda proiecției. E vorba 
de o nouă fază în procesul i iunii dintre 
creare si ajustare ; artistul ste pe hir- 
tie o configurare ce п va sugera о imag ine. 
Însă ar fi bine sfătuit dacă i s-ar spune să 
păstreze acea imagine în stare flexibilă, aşa 

















'cesul 





încît orice dificultate i s-ar ivi în | 
proiectării, s-o poată ocoli prin ajustări şi rec- 
tificári. 

Din acest punct de vedere este într-adevăr 
mai putin important даса forma adr asu- 
pra cáreia artistul isi proiecteazà imaginea a 
fost făurită de om sau e găsită in gering Inte- 
resant e mai curínd ce poate scoate din ea. 

L eonardo nu omitea niciodata sa duca pina 
la capat aceasta lectie. In tratatul sau exista 
un ecou fascinant al unei discutii pe care 
buie s-o fi avut cu Botti i despre ney 
tistului de a fi universal si de a cuno: 
tura tuturor lucrurilor ce i-ar putea deveni 
vreodată trebuitoare într-un tablou. „Botticelli 
al nostru“ 
de studiu nu era 
numai aruncind în 
cu vopsea, facem o px in care cineva poate 
să vadă un peisaj de toată frumuseţea“. E 
adevărat, spune Leonardo, că într-o astfel de 
pată poţi vedea „orice dorești să cauţi în ea“. 
Însă chiar dacă iti poate oferi invenţii, nu te 
învaţă cum să finisezi mici un detaliu. „lar 
pictorul a — conchide Leonardo — a făcut 
cele mai jalnice peisaje.* In pomenita discuţie 
de atelier de pe vremea Renașterii sînt o serie 
de amintiri demne de urmărit. Povestea arun- 
cării unui burete îmbibat cu vopsea vine de la 

















struc- 








continuat să susțină cà un astfel 








аса chiar și 
un burete îmbibat 



















































Pliniu, care laudă peste măsură rolul int 
plării în invențiile artistice ; un pictor se 
luja să reprezinte balele de la gura unui cîini 
și s-a chinuit zadarnic pina cînd, disperat, a az 
virlit cu un burete în panou si — minune! 

a realizat aia dorit. Dar adevărata sursă 
a noului interes fata de formele intimplatoare 
și fatá de proiectarea imaginii asupra lor tre- 
buie sá fi fost Alberti. Am avut ocazia intr-un 
capitol precedent, sá citez teoria lui asupra 
originilor artei in formele accidentale si să-i 
discut temeinicia. In cele mai multe culturi, 
desigur, aflarea imaginilor in forme acciden- 
tale rămîne doar ceva putin mai mult decit 

‘uriozitate la marginile artei. Ghicitorii pot 
ontinua să distingă forme semnificati 
semnele din naștere sau în foi de ceai, ori pot 
cerceta formele plumbului turnat în joacă sau 
cu toată seriozitatea în ыш Anului Nou 
Călătorii vor vedea stinci cu formă de animal, 
și totdeauna se vor tese legende în jurul unora 
cu formă de om. În toate timpurile, obiectele 
naturale uimitor de asemănătoare cu lucruri fa- 
miliare au fost colectionate ca lusus naturae ! si 
privite cu veneratie. Dar piná cind nu se gáseste 
un meșter să pună o astfel de piatră sau perlă in 
adrul ei propice pentru completarea imaginii, 
puţini artisti iau cunoştinţă de asemenea acci- 
dente. Una dintre « iile cele mai timpurii 
a fost Mantegna, care își vădește interesul fata 
de isprăvile imaginaţiei fácindu-ne să vedem 
in norii lui chipuri de oameni (112). Numai în 
anii din urmă cîțiva artisti au arătat o atenţie 
einnoita fata de l'objet trouvé, pietricica ori 























lemnul adus de ape si care sugereazá o pre- 
zenta fatidică. Dar nici din asemenea ciudă- 
tenii si i, desi metodele folosite 
Leonardo si Cozens pentru stimularea іта; 
natiei creatoare | proiectie nu vom DER 
obţine o idee corectă despre importanţa acel 











Jocuri ale naturii (lat.) 


[огїе de а da şi de a primi deţinută de artă 
Semnificaţia ei se dezvăluie numai dacă ţinem 
seama şi de mintea privitorului. 





Constiinta propriului ei rol poate fi aflata, 
cred eu, numai acolo unde arta ajunge să se 
elibereze din contextul de ritual și se adre- 
sează în mod conştient imaginaţiei omului. Am 
văzut consecințele acestei capitale schimbări 
în scrierile lui Leonardo, care pune semnul 
egalităţii între opera artistului si visul poetu- 
lui. Repercusiuni similare ale emancipării din 
contexte AS] i 
sica. La inceput ele imbraca forma unui pro- 
test. Platon, după cum ne amintim, protesta 
impotriva artei din vremea sa, fiindcă artistul 


le rigide găsim si în antichitatea cla- 


nu crea lucrul-insusi, ci numai o contrafacere, 
doar un vis sau o iluzie. Era la fel cu sofistul, 
care evoca in minţile celorlalți o imagine « 
nu corespundea realităţii. Asemănarea creată 
de artă nu există decit în închipuirea noastră 
Platon se ridica mai ales împotriva practicii 
sculptorilor, f ii 1 








іпаса dilatau proporțiile figuri- 

lor destinate a impodobi clădirile înalte, făcînd 

] privito- 

privească in 

acestea nu ar párea nici 
i 





astfel concesii punctului de vedere al 





rilor. „Dacă cineva ar putea să le 
mod corect, figurile 
măcar asemănătoare cu ceea ce preti 
prezintă.“ Există « 

trată de scriitorul biza 





па Ca re- 


e-a fost păs- 





Tetes si care ilus- 
| vremea 
ntul principal a fost 
insási pe impresia pro- 


trează această schimbare petrecută i! 
marii Revoluții, cind acc: 
mutat de pe imaginea 
dusă asupra minţii privitorului. Ea este citate 
de scriitorul Franciscus Junius din secolul al 
saptesprezecelea, în lucrarea sa Pictura celo 
vechi. 

Gindindu-se să ridice pe o coloană înaltă o 
cit mai frumoasă statuie 


au pus la lucru pe 


Minervei, atenienii 


Fidias si pe Alcamene, ca 
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а poată ріпа la urmă alege ei pe cea mai fru 
moasă. Nepricepindu-se de fel la geometrie si 
optică, Alcamene a întruchipat-o pe zeiţă mi- 
nunat de frumoasă pentru ochii 
priveau de aproape. Fic 
tinut seama cá întreaga înfăţişare a statuii 
avea să se schimbe potrivit înălţimii locului 
hotărît pentru așezarea ei, si de aceea i-a făcut 


buzele larg deschise, nasul oarecum nu la locul 


celor ce o 
ias, dimpotrivă... a 








elelalte asisderea... cînd cele două 
t pina la urmă aduse la lumină 


d 






imagini au fc 

asemuite, Fidias s-a aflat in mare primejdie 
le a fi ucis cu pietre de mulţime, pină ce 
statuile au fost urcate la locul lor cel înalt 
Fiindcă atunci trăsăturile frumoase si cu grijă 
\leamene stergindu-se, iar desfi 
trásáturilor 





51 asprimea 
fiind indulcite 


Alcamene a aj 


din pricina ináltimii lo 





uns de batjocurá, iar 
i 51 mai multă cin 
Horatiu, 





picturile care tre- 
privite de la oarecare 





niserá lucru obișnuit. ,,Poezia asemenea 
picturii — scrie el se aflá unele care te in- 


cinta mai mult cînd stai aproape de ele, iar 


te tragi mai departe.“ Este vorba de 
| experienţă transmisă Evului Mediu de scrii- 


torul clasic. ln acea 


altele cînd 





curioasă enciclopedie a 
tuturor cunoștințelor posibile, a doua parte din 
Roman de la Rose, citim următoarele cuvinte 
Bagam de seamă că regii si picturile 
Sint asemenea, fiindcă Ptolemeu a pomenit 
De asta cînd i-a scris lui Almagest 
Arătînd : cine vrea să privească un tablou 
Asa cum se cuvine, trebuie să stea mai de- 
parte 
Căci toate cusururile ce le vedem de-aproape 
La depărtare nu mai sînt, 
lar lucrurile ce de departe ne apar 
Nespus de frumoase, devin doar grosolane 
Privite de aproape.. 

























































Locus classicus al acestei observaţii în vre- 
mea Renaşterii italiene poate fi găsit în viaţa 
lui Luca della Robbia, scrisă de Vasari. În 
acele pagini Vasari compară cele două Galerii 
Cintătoare făcute pentru corul Catedralei din 
Florenţa, una de către Luca (113) si cealaltă 
de către Donatello (114). Relatarea lui se apro- 
pie atît de mult de povestirea scriitorului bi- 
zatin despre Fidias si Alcamene, încît te întrebi 
dacă Vasari a cunoscut-o. Lucrarea lui Luca, 
ni se spune, era foarte îngrijit 
Donatello procedase cu mai multă judecată. 
X lăsat-o in re cam brutá si nefinisatá — 
scrie Vasari | ita mult 
mai frumos 
lui Luca e făcută 
finisarea si rafiname! 
piardă de Ја depái 
a lui Donatello, 
mai mult decit din gros. 
Artistii ar trebui sá dea multá atentie aces- 
i lucru, deoarece experiența arată că toate 
i privite de departe, fie ele picturi, 
mai multa fru- 
ramin in stare 








finisata, insa 











cu pricepere, 


ochiul sa o 








sa para d 


ste finisată 





t5 


sculpturi, sau orice altceva, au 
i i multă forţă dacă 


le schiță izbutită (una bella bozza) decit atus 








cînd sînt finisate. 

Si chiar lasing 
si efectele ei, c 
pe neasteptate artei si in stare sa 
exprime ideea în citeva ături, pe cîtă vreme 
un efect îndelung căutat si prea multă sirgu- 
intá îi lipsesc uneori de forță şi de măiestrie 
pe cei ce niciodată nu pot să-și deslipească 


mina de pe lucrarea începută.“ 


departarea 


im schiţe izvorite 





Relatarea lui Vasari este atit de interesantă 
fiindcă ne dovedeşte că el era conștient de 
legătura dintre imaginaţia artistului si cea a 
publicului. Numai lucrările create într-o stari 














le imaginatie înfierbîntată, ne spune el de 
fa vor avea influentă asupra imaginaţiei. In 


ontextul teoriilor si prejudecátilor Renaşterii, 


insistența cu privire la inspiraţie si imaginație 


2% 








merge mina in cu sublinierea faptului 
à arta este o înaltă activitate intelectuală si 
и respingerea simplei indeminári servile. Fi- 
nisajul îngrijit îl trădează pe mestesugarul 
ținut să respecte canoanele breslei. Artistul 
adevărat, casi adevăratul gentleman, va lucra 
u dezinvolturá. Asta si sutine Castiglione in 
faimoasa lui doctriná despre sprezzatura, non- 
acteristică perfectului curtean şi 
perfectului artist. „О singură linie netrudita, 








salanta, сг 











singură trăsătură de penel, condusă cu o dega- 
jare ce lasă impresia са mîna s-a mişcat fara 


fort sau indeminare si singură a ajuns să-şi 
tingă telul, întocmai asa cum l-a urmărit pic- 
orul, dezvăluie eminenta artistului.“ 

Este limpede că aici prinde contur o concep- 
lie cu totul nouă despre artă. E vorba de o 
artă їп care priceperea pictorului de a sugera 
trebuie să se armoniz cu priceperea publi- 
“ului de a primi sugestiile. Filistinul îmbibat 
le prozaism este exclus din acest cere închis. 
El] nu este în stare să înțeleagă vraja pomeni- 
tei sprezzatura, fiindcă nu a învățat să-și folo- 
sească pentru proiecţie i i 
lipseşte dispoziția men 
recunoaște în neglijenta trăsătură de 


о „lucrare neîngrijită“ imaginile 

















și mai putin decit 
in stare să aprecieze t 


orice a 


de artist; 





măiestrie şi 








Vasari se întoarce la aceeași problemă atunci 
cînd discută maniera tirzie a lui Titiam. „Fără 
indoialá, modul lui de a proceda, in ultimele 
lucrári, se deosebeste mult de cel din tinerete, 
fiindcă lucrările timpurii sint executate cu un 
anumit rafinament si cu o sirguintá de necre- 
;ut, asa cá pot fi privite si de foarte aproape 
si de departe (115), pe cîtă vreme ultimele sînt 
executate cu trăsături necizelate şi pete groase 
de vopsea, astfel că de aproape nu poti vedea 
nimic, cu toate că de la distanţă ne apar per- 
fecte (116). Asa se explică de ce multi pictori 
care au vrut să-l imite ca să se arate maeștri 


























cu experiență, au facut tablouri neizbutite, 
căci deşi s-ar putea crede că pentru a picta 
astfel nu e nevoie de efort, asta nu-i de loc 
adevărat.“ 

Maniera tirzie a lui Titian a ajuns prover- 
bială în teoria artei din pricina acestei magii 
a transformării. Lomazzo povesteşte despre o 
vizită făcută de Aurelio Luini în atelierul bă- 
trinului maestru : „Acolo a văzut un peisaj 
miraculos care la prima ari 






incatura de ochi i 








s-a părut lui Aurelio o biz mizgálealà, 
cind s-a dat mult îndărăt a avut impresia 
oarele o luminează dinl: i í a 
si colo drumurile să se tragă îndărăt.“ 


Influenta carte a lui Vasari a dus către 
mesajul că tradiționala metodă a griji 
loase în finisarea tablourilor nu era decît una 
din cele două metode posibile. In poemul său 
didactic despre arta picturii, scris către 1600 
Carel van Mander a transpus într-o strofă ri- 
mată relatarea lui Vasari cu privire la cele 
două maniere ale lui Titian si continuă: „Și 
prin aceasta, ucenici, am vrut să pun în faţa 
ochilor vostri două maniere de savirsite catre 
care vă puteţi îndrepta astăzi pașii, 
vă simtiti fiecare înclinat, însă eu 
totuşi să incepeti prin а vă ocupa cu 


| grijită... dar fie cá pictat 


















de maniera 
jit, fie grosolan, feriti-va de lumini 
toare.” 





Specialistul olandez care îl citise atent pe 
Van Mander, stia prin се că în regatul 
artei există loc atit pentru Dou (118), cu meti- 
culoasa m atenţie acordată finisării Eas doe 
cit si pent | Frans Hals (117) sau per Rem- 
brandt in faze | tirzie. Una dintre [ ede apri 
ieri ce ne-au rămas de la Rembra dt despre 





arta sa PROMIS aderarea la cea de a doua 
manieră. „Nu-ţi viri nasul în tablourile mele — 
d. „ү U=, viri nasul în tablouri MeLe 
se zice că ar fi spus el —mirosul de vopsea 
are să te otraveasca." 
Palomino, biograful lui Vel 
ă artistul picta cu pensule de 





sa poata sta 


tretele sale sînt neinteli 








astfel de trăsături e | 
mai ales la capete, lucrarea va fi socotită drept 
copie, pentru că cela care imită lucrarea eu 


multà atentie va realiza un lucru chinuit.* 


leoparte, cum 
imaginatia noa 
mind amestec 


ера 



















































departe de pi 





roape, dar miraculoase cind sint văzute dí 
depărtare. 

Discuţiile de atelier despre cele două ma- 
ere sint bine rezumate de pictorul venetian 


chini. În poemul său din 1660, el subliniază 
contrastul dintre diligente si manieroso, prefi- 
urind deosebirea dintre Canaletto si Guardi. 
„Lucrarea bazată pe sirguintá poate 


de orice pictor care e înzestrat cu răb- 


dragoste 51 ochi priceput; dar ca să 





alizezi în maniera sau cu harul lui Paolo, 


Bassano, Palma, Tintoretto sau Titian — 

Doamne, asta e ceva în stare să te scoată din 
ti 16 

Prefata postumă a unuia dintre ghidurile 


Boschini se ocupă mai pe larg de impor- 
ce о are pentru specialist înţelegerea 


ik )r acestor ] 





si leagă ideea de har 


itionalà de sprezzatura. 





паг si pictorii care au pictat degajat, mai 


Titian, au Sfir ‘git cu trăsături energ 


PICE 


penel la luminile intense sau la umbre, tre- 


la treabă cu mult curaj pentru a înlătura 


urmele efortului depus ; de aceea, atunci cînd 


ice nu pot fi Чез 





site 


Dupa cum se vede, connoisseur-ul nu mai 





doar sfatuit să se dea mai departe. El 


rebui să se uite de aporape la lucrătura 
rului, să-i admire tuşa si 
1 





magia pe 


izbutesc astfel sá evoce imaginea. 


in ce mai bine inteles faptul cá ceea ce ne 
delecteazà nu-i atit de mult vederea de la dis- 


a lucrărilor, cit însuși actul de a ne trage 
spune, si de a privi cum 
ntră in funcţiune, transfor- 
de culori într-o imagine 
ă. Interesul psihologic crescînd al cri- 











secolul al optsprezecelea a făcut ca 


această idee să fie si mai explicită. La incepu- 
tul aceluiaşi secol îl aflăm pe Roger de Piles 
discutind sursa desfătării obţinute prin proie 
tie: „Aşa după cum există stiluri de gindire, 
există si stiluri de execuţie... stilul dur, si cel 


rafinat... Stilul dur dă viaţă lucrării si sc 








alegerea greşită ; iar cel rafinat linis si 
face totul să strălucească ; el nu lasă loc pentru 





imaginatia spectatorului, care se desfatá des- 
coperind si finisind lucruri atribuite artistului, 
desi de fapt ele nu sint decit produse ale ima- 
ginatiei însăși. (Sublinierea 

Cu si mai mare subtilit | 
cercetat marele critic francez Contele de Cay- 
lus pricinile pentru care el şi alţii preferau o 
schiță rapidă si nefinisata, o simplă sugestie, 
unei imagini explicite : e totdeauna măgulitor 
să ai impresia că „ştii secretul“. 


tate și pătrundere a 





Si astfel, vedem cum apare o teorie psil 
jjcá a picturii, preocupată de acea recipro- 
citate dintre artist și privitor — obiectul nos 
tru principal în capitolele de fata. Reynolds 
este cel care i-a adăugat trăsăturile finale, în 
vestitul discurs rostit 
tei marelui său rival G 


pomeneşte de acele ciuc 


lc 









ce pot fi atit de deseori observate in 
lui Gainsborough (119) 
obișnuită, spunind cà „printr-un soi 

acest haos, această aparenţă neingrijità s 
formă, privită de la o anumită distanţă, capătă 
dintr-o dată formă, si toate părţile par să cadă 
la locul potrivit... Faptul cá Gainsborough in- 
suşi aprecia această particularitate a manierei 
lui si forta ei de a produce surpriză, drept una 
dintre frumuseţile picturii sale, poate fi de- 
dusă, cred eu, din aprinderea cu care, după 
cum știm, isi exprima întotdeauna dorinţa ca 








lucrările sale din expoziţii să poată fi privite 


și de aproape şi de d Deseori mi-am 
imaginat că maniera nefinisatá isi aduce con 
tributia pină si la acea uluitoare fidelitate ce 
face din portretele lui opere atit de remarca 












































bile. Desi s-ar putea sá pará o opinie fan- 
tasticá, eu cred totusi са se poate gási o expli- 
айе plauzibilă faptului cá un asemenea mod 
le a picta are astfel de efecte. Se presupune 
ă în această manieră nedeterminată s-ar afla 
1 efect de ordin general; suficient pentru 
1-1 face pe spectator să-și amintească огірі- 
halul ; restul este furnizat de imaginaţie si 
poate că într-un chip mult mai satisfăcător, 
dacă nu mai fidel, decit ar fi putut-o face 
vreodată artistul, oricît de mult s-ar fi ingri- 
jit. În acelaşi timp, trebuie să recunoastem 
că o anumită primejdie pindeste acest mod de 
a picta: dacă portretul ar fi văzut înainte de 
rice cunoştinţă despre original, persoane di- 
ferite și-ar alcătui imagini diferite, si cu toţii 
ar fi dezamágiti văzînd că originalul nu cores- 


5 


um 
ul 





punde cu propriile lor inchipuiri, din pricina 
marii libertăţi de a-şi alege aproape orice 
aracter si formă îi place pe care lipsa de pre- 
cizie o lasă imaginaţiei.“ 

Pentru Reynolds, indicaţiile deseori nefini- 
ate şi mai degrabă vagi date de Gainsborough 
nu sint mult mai mult decît schemele ce ser- 

sc de suport imaginilor din memoria noas- 
trà; cu alte cuvinte, sint ecrane pe care rudele 
și prietenii modelului pot să proiecteze imagi- 
nea îndrăgită, dar care rămîn albe pentru cei 
e nu au posibilitatea de a-și chema într-ajutor 
propria experienţă. Rolul pe care il joacă 
proiecția, si pe care este chemată să-l joace, 
n-ar putea fi prezentat într-un chip mai lim- 
pede. 








De fapt, la vremea cînd scria Reynolds, plá- 
erea furnizată de acest joc al citirii trăsătu 
rilor de репе! devenise atit de popular, încît 
J. Е. Liotard și-a scris tratatul despre pictură 
mai ales pentru a combate prejudecata potrivit 
căreia „orice pictură bună trebuie să fie sprin- 
tena, făcută cu dezinvoltură si cu tuse deli- 
vate.“ El este gata să admită cá o astfel de 
pictură va arăta mai bine privită de departe, 
lar „mai bine“, crede Liotard, înseamnă în 





cazul de faţă doar „mai puţin uritá*. Citind 
scrieri ui polemice împotriva pensulei încăr- 
cate, asa cum au fost asternute pe hirtie în 
1781, ajungi să te întrebi din ce pricină teh- 
nica impresionistilor o fi surprins publicul ca 
o atit de îndrăzneață inovaţie. 

Dar impresionismul pretindea mai mult decit 
citirea trăsăturilor de penel. El pretindea, dacă 
se poate spune așa, o citire prin trăsăturile de 
репе]. Foarte mulţi pictori dintre virtuozii 


ai secolului al nouăsprezecelea, oameni 

oldini 51 Sargent, desenau mai mult sau 
mai puţin cu pensula încărcată si făceau ca 
jocul proiectării sa fie suficient de lesnicios 
pentru a fi atractiv. Printre marii maeștri, 
Daumier dispune de o asemenea tehnică (22), 
pensula urmînd forma cu hotárire si cu în- 
drăzneală. Este o caracteristică a picturi im- 
presioniste ca direcţia trăsăturii de penel să 
nu mai fie un sprijin în citirea formelor. 
vitorul trebuie să-şi mobilizeze amintirile 
pre lumea vizibilă si să le proiecteze asupra 
mozaicului de trăsături si de pete de pe 
fără nici un ajutor din partea ii 
de ce tocmai aici principiul proiectării 
isi află suprema afirmare. Imaginii 
j-0 spunem i 
de ancoră f 
este numai 
vitorul doritor răspunde sestiilor artistului, 
fiindcă îl desfată transformarea petrecută i 
fata ochilor săi. Tocmai în cadrul acestei 
fătări s-a ivit o nouă functie a artei, si s-a dez- 
voltat treptat, dar aproape neobservată în 
cursul perioadei discutate pînă acum. Artistul 
îi dă din ce în ce mai mult „de lucru“ privi- 
torului, îl atrage î 
şi îi dă putinţa să trăiască ceva 
al plăsmuirii, care a fost cîndva 
artistului. Este punctul de cotitură ce 
către acele enigme vizuale din arta 


al două 


n 
4 
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zecilea, menite sà ne sfideze 





ȘI с. Cozens Din A new Method. 
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zitatea și să пе silească a пе scotoci mintea 
căutînd inexprimatul și inarticulatul. 

S-ar putea ca legătura dintre impresionism 
și acest apel la subiectivitate să pară para- 
doxal, fiindcă avocaţii impresionismului au vor- 
bit altfel. Pentru ei impresionismul reprezenta 
triumful adevărului obiectiv. Implicatiile aces- 
tei revendicări ne vor retine atenţia in саріїо- 
lul următor. 

















119. Th. Gainsborough ta John Taylor, către 1780/1788, 
col. Mellen, National Gallery of Art, Washingtor 











să fii permanent gata să încerci noi alterna- 
tive si să admiti posibilitatea înfrîngerii. 
Fiindcă iată care era experiența cea mai sur- 

are dintre toate : de îndată ce astepta- 








prinză 
rile îti erau fixate şi convingerea stabilită, în- 
cetai să mai fii conștient iesi propria activitate, 
iar zgomotele păreau să cadă la locul cuvenit 
si să se transforme în cuvintele așteptate. Atât 
de puter ‘nic era acest efect de sugestie, incit 
am stabilit regula ca niciodatá sá nu comuni- 
cám vreumui coleg propria noastră interpre- 
dacă voiam să-l punem si pe el să in- 
а e crea iluzie 

rremea cînd mă luptam cu asemenea sar- 
ordin practic, nu ştiam că problema 
шег si receptionárii comunicărilor — 
i aj“ si „zgomot“ — era 












E sá meniu de cercetare 
foarte important, ca să nu spun „la тос | 
numele de „teoria informaţiei“. Aspectele 
nice şi matematice ale noii științe vor rămine 
ic pentru mine o carte cu șapte ресей, 
însă experiența mi-a dat Ee tea să apre- 
cel puţin unul di орбер ые ei de 
funcţia mesajului de a sele dintr-un 
„ansamblu de situaţii posibile“ 
z registratorului înseamnă cu- 








ilor 
noaşterea lim 
care ea este folosită. Dacă 
singură posibilitate, sînt 
ratul receptiv al ascultătoru 
şi să anticipeze rezultatul, 
ce Will кип James numea с 
auditiv“. Dar tot di 

tunci când nu există de 


posibili 





respective şi a contextelor în 
există decit o 





sansele ca apa- 

ară înainte 
uns la ceea 
slab „indiciu 
teorie mai reiese 
ă posibi- 
superfluu 
în fapt, nu mai acţionează un aj 
special. Cuvîntul pe care rebuie să-l așteptăm, 
într-un context dat, nu ne mai poate spori cu 
ormatia“. În sensul strict al cuvin- 
mesaj cînd un 












o unk 






indiciul este prin sine insus 








nimic ji 
tului nu receptionám nici t 
prieten intrá in camerá si spune ,buná dimi- 
neata“. Cuvîntul nu are funcţia de a selecta 






















































dintr-un ansamblu de situatii posibile, desi se 
pot imagina imprejurári in care ar fi putut 
sá aibá. 

Cea mai interesantá consecintá a acestui mod 
de a privi comunicarea este concluzia generală 
că în măsura în care probabilitatea ivirii unui 
simbol într-o anumită situaţie dată crește, și 
încărcătura lui informaţională se reduce. Acolo 
unde putem anticipa, nu mai este nevoie să 
ascultăm. Numai în acest context proiectia 
poate fi suficientă pentru percepţie. î | 

Dificultatea distinctiei dintre cele două ipos- 
taze, atit în ce „Priveşte vederea cit şi în ce 
priveşte auzul, No evidan iată printr-o ex- 
perientá diabolică. Subiectii au fost aşezaţi în 
unui ecran, pe întuneric, și li s-a spus că 
А să li se verifice sensibilitatea la lu- 
indicaţiile experimentatorului. asis- 
i ecran un foarte slab fas- 
sporit lent intensitatea, 
erindu-i-se sá indice exact 
momentul cind percepe lumina. Însă din cînd 
n cînd, uper itatorul punea întrebarea 
atunci cînd nu exista nici un fel de lumină. 
Si s-a « tatat cá subiectii tot o vedeau. As- 
teptárile lor bine stabilite in ce priveste suc- 
cesiunea evenimentelor au dus de fapt la o 
halucinație. 















Am bănuiala că pentru a provoca 
percepții fantomatice nu există nici 
tegorie de oameni mai înzestrați de 
torii. Ei se pricep să pre gate astă un 
teptări, un simulacru de si tuatii obi snuite, care 
fac ca imaginatia noastra s-o "a mult înair 
51, pliná de bunávointá, sá completeze lipsuril 
fără să remarce momentul cînd am fost ү 
liti. Existá simple jocuri de societate « 
54 ne expuná problema їп forma ei 
elementar A. Orice om care e în stare să minu- 
sca un ac in chi 
să vedem ata a 


scamatorului se 
un vrăjitor de 

















nvingător ne poate face 
ea nu există. Тгиси) 
transforma în artă atunci cînd 
Charlie Chaplin se 











cu o pereche de fur- 
in fata ochilor nos- 


























Ji 

Pentru cercetătorul imaginii vizuale, asemenea 
"X iente sint pline invataminte, fiindcă 
rată în ce mod contextul acţiunii creează con- 


cal stă 





decît 





focarul i 
în cal. După 
artei s-au 
aflat 51 ele cîndva 1 ontextul unei acțiuni. 
foarte 
u vîrful de lan- 
a ideile 


stranie sa 





int corecti 
si de 
Tat în asemenea con- 


date, miruite, inves- 





mintate şi purtat 


mai putea 





momentul 


үд 7 





rebuit să pri- 
pentru sporire 
a iluziei si de creare a tárimului crepuscular 
alungată neîncrederea şi pe 


ACIL. 


a găsi mijloace 








unde fusese 


: 4 3 Y. s wan 
ma dată l-au exp! 


care pentru pt 


Dar aici, si to 















de atunci inco 





yai cînd 


o predispoz 





creat 


tiunii 


ze meşteşugul ar 





isti 


din antichitatea cla 
sensul celor este 


läsată de cum 


let: 
anecdota 


Parrhasios 1-а раса 
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cu atita perfecțiune nişte stru 
rile veneau să ciugulească din ei. 
şi-a invitat rivalul în atelier la el ca 





să-i 
arate 51 operele sale, iar cînd Zeuxis s-a repezit 
cu înfrigurare să ridice perdeaua de pe panou, 


şi-a dat seama că nu era vorba de o perdea 
adevărată, ci de una pictată, după care s-a 
văzut nevoit să recunoas 
Parrhasios, deoarece i 
doar nişte sármane pas | 
un artist. Judecată însă la rece, isprava lui 
Parrhasios apare ceva mai puţin strălucită. 
După experienţa de care dispunea bietul Zeu- 
xis, probabilitatea ca vreun pictor să facă un ta 
blou reprezentind o perdea era fără îndoială 
nulă. Prin urmare doar cîteva pete de lumină 
și umbră au fost suficiente pentru a-l face să 
„vadă“ perdeaua la care se 
mai mult cu cit în 


tată căt 









са nu 


chiar 


aștepta, cu atit 
aga atenţie îi era îndrep- 
' faza următoare, contemplarea ta- 
bloului aflat sub perdea. De atunci pictorii de 
trompe l'oeil s-au bizuit totdeauna pe spriji- 
nul reciproc dintre iluzie si mpredispozitie : 
musca pictată pe perete, scrisorile pictate pe 
suportul de scrisori (120); însă adevărul e că 
cel mai izbutit trompe l'oeil pe care l-am văzut 
vreodată se situa la nivelul trucului folosit de 
Parrhasios: — о pk simula geamul 
spart din fata unui tablou. 

Acolo unde aceste predispozitii nu pot fi 
dirijate, ele trebuie create. Am citit despre o 
astfel de încercare de a trece dincolo de rea- 
litatea-de-vis a picturii, făcută în antichitatea 
cla Pictorul Theon şi-a dezvelit tabloul în- 
fatisind un soldat, acompaniindu-si tul cu 
sunete de trimbitá, si ni se dau asigurári cá 
iluzia a fost mult sporită. Aceia dintre noi 
care încă își mai aduc aminte de primele filme 
vorbite își pot imagina o parte din efectul ob- 
ținut. 

Dar orice ar fi 
picturile 51 
trebuia să se 
































spus ] 
statuile nu aveau 
multumeasc 





iar arta 


H aria 


a-şi realiza minunile 













1 - ә № ® 
le pensula (122). ,,( 





Ё 





şi cum ar fi acolo, si totuşi nu este acolo: 





totuși există 





de npa 





dar multi privitori o vad întinzindu-se de-a 
lungul întregii flori a literei. Iluzia aceasta 
poate fi ușor risipită în două feluri : ori izolind 
formele individuale, astfel încît conturul obis- 
nuit al literei să dispară, ori desfiintind ,,ecra- 
nul“. Plasati aceeași formă pe un fond tipărit 
cu desene foarte vizibile, 51 „conturul subi- 
ctiv^, sau muchia închipuită, va dispărea. Îl 
edem numai atita vreme cit nimic din cîmpul 
vizual nu vine să contrazică ipoteza noastră 
cea mai verosimilă. 











Cei a căror interpretarea ima- 
ginilor cu scopul de a obţine informații au 
multe de spus despre renghiurile pe care aceste 
închipuiri le pot juca p Ofiterii din 
iciil informaţii aplecati asupra descifră- 
iilor 


meserie este 


e de 





rii fotograf aeriene de eic um ve radio- 
logii cl aes să stabilească un diagnostic pe 


1e 
baza celei 


mai slabe umbre apărute într-un 
tesut, tati la o scoalá grea cit de adesea 
„а crede înseamnă a vedea“ si, prin urmare, 
cit de importan t este să lase ca ipoteza lor să 
rămînă flexibilă. Iubitorul de artă adoptă dis- 


1 Dacă nu este restau- 


întreagă fara 


poziţia mentală contrari 

rator, poate trăi o viata 
dea vrec ama ce 
tururi subiective, сг 
rile lui favorite. Da 


din aceste 








ata si deasă țesătură de con- 


de el, acoperă- tablou- 
înlăture cîndva 


putea bine 








S-ar foarte 








cit un esafodaj lipsit de orice 


Intr-un capitol anterior am văzut їп cît de 
mare măsură a ajuns artistul apartinind tradi- 
tiei occidentale să se bizuie pe puterea forme- 
lor nedeterminate. Însă acest sofisticat apel 
adresat imaginaţiei noastre nu este de fel prima 
și cea mai elementară metodă de a infringe 
limitele mijloacelor ; limitele pomenite îmbracă 
un dublu aspect. Primul priveşte inevitabilul 
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51 













































caracter 
dimensionale. 
va rămine to \ si vor exi 
întotdeauna anumite suprapuneri. Am văzu 
că ae duza impusă artistului naturalist dı 

sacr іса unele trăsături naturaliste ce ofer: 
pi Vitoria informatia trebuitoare, a prov 
aan Em ale criticilor din vechime, care ad- 
mirau dibácia lui Parrhasi ios in a ,promit 
ceea ce nu poate arăta şi „а arăta ceea с 
ascun sei Procedeul suprapunerii а trezit c 
admiraţie asemănătoare. În descrierea f 
unui tablou еш ori poate imaginar, Filostra 
laudă trucul folosit de artist cînd a înconjura 

zidurile T cu ostași înarmaţi „astfel inci 
unii sint infátisati în întregime, alţii cu picioa 
rele ascunse, alţii numai de la briu în sus, 
pe urmă doar busturile cîtorva, doar cape 
doar coifuri, iar în cele din urmă numai virfuri 
de suliță. Acestea toate, dragul meu, sînt ( 
analogie, fiindcă ochii trebuie pacaliti pînă ce 
ajung să se întoarcă la zonele importante al 
tabloului.“ 

cest pasaj trebuie să-l fi inspirat pe Shake 

speare cînd a descris, în Răpirea Lucretie 

pictură reprezentînd căderea Troiei 


reprezentări bi- 


incomplet al oricărei 
tivului n 
: | 
| 


O anumită parte a mi 
tdeauna г S 






























For much imaginary work was there ; 
Conceit deceitful, so compact, so kind, 
That for Achilles’ image stood his spear, 
Grip'd in an armed hand ; himself behind, 
Was left unseen, save to the eye of mind : 
A hand, a foot, a face, a leg, a head, 


Stood for the whole to be imagined. ! 


În această privință este important 52 nu con- 
fundám deductia sau cunoasterea cu acea trans- 





1, Căci 





multă faptă a aaa role se afla acolo; 


Inselátor plásmuitá, atit de strinsá, atit de plăcută 
Incit in loc de fáptura lui Achile se vedea sulița 


lui, / Strinsá de o mind implátosatá; el însuşi sc 
afla in spate / Ascuns vederii si doar de ochiul min- 
tii vázut : О mînă, un picior, un chip, o coapsă, 
un cap Se arătau pentru a stirni închipuirea in- 
tregului. 
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lui Jan van E 
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inger 
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‘aimoasa lui carte asupra problemelor formei, 
în Int 





ducere. Obisnuit 
claritate, Hilde- 


| 
la care m-am referit 
fiind cu idealurile cl 


































































| 
brand a arátat cu tá cá eforturile con- | 
temporanilor sái impresionisti de a reda mo- 
mentele instantanee au să-i ducă la absurditati. 
Artistului di revine sarcina de a compensa 
absența mișcării si a spaţiului, dînd formelor 
sale completitudinea lucidă a unui basorelief 
GLUMÁ clasic. Este singura cale prin care poate evita 
A CARRACCI obligaţia de a se bizui pe cunoştinţele si pers- 
picacitatea privitorului. 
o AIE ER Problema ridicată brand este fără 
BOLOGNA, 1673. îndoială o problemă și nu prea е 
adevărat că impresioniștii au nesocotit-o. Acolo 
; Ж = unde ei ne agasează cu i 
erau ei de aceste limite (Fig. 25). Е vorba in- 3 е 3 бога 
acea NM аас (Fig. 2 ) E vorba în multă rămînă 
tr-adevar de nişte rebusuri pictografice menite ET TE 
ex x: 2 7 Sr RES AS incit m 
să-l nedumereascá pe privitor. Trei linii cu trs i 
113 v1Gl3 #A3a ^ V „суз X 235% adc 
un triunghi deasupra „reprezintă“ un predica- vizuale. Si totusi 
tor capucin adormit în amvon ; linia cu semi- We Sie DN ORARE CNET: 
cote atl GRR! wae Ek Non c aam agp o 3 timplător s-au limitat 
cerc şi triunghi ar fi pălăria si mistria unui La vie contemporaine 
tdar af 1 s z 4 « „ 4 LLET LCTUC', 
zidar aflat de cealaltă parte a zidului. Acest tocmai ceea ce le reprosa x 
tip de rebus pictural z EY жр s tocmal ceea ce le reprosa C а 5 
tip de rebus pictural a dobindit în ultima vreme bizuie pe cunoştinţele privitorului 
* AL ie = ul w] © 4 |е 1 LUI 1 
'ecare popularitate sub numele de droodle, Post E won di Ke TM în ce mai с 
ate că vom deveni din ce în ce mai con- 
dar ,,droodle“ n-a devenit niciodată o formă ti e s ET М ia pe ха dei : i | 
4 А stienti de această nevoie de a completa su- | 
de artă. TRE р < А Ln 
Totusi а gestiile lor си date din propria noastră ехре- 
^ es uw df de a me “a ам iară ^i ret 5, ЧО : y A $ s ps 
ered y HI, de c же за rásiolasca, cineva rientá pe măsură ce epoca impresionistilor se 
maldárele de instantanee 'rafice fol ERA > cast i ile impresi 
варе кеша ее lotografice nefolo indepárteazá de a noastrá. Picturile impre | 
Site, pentru a descoperi cit de des ne oferă niste au pentru istoricul si mai m | 


realitatea imagini incomplete asemănătoare, 
droodle-uri rebusiste de toate soiurile, atunci 


cînd „o fel 





ie de viaţă“ este prinsă si înregistrată 
dintr-un punct oarecare. Rareori vedem aceste 
stranii configurații, fiindcă propria noastră 
mișcare și с a lucrurilor din jur ne ajută 
repede să ne lámurim și să identificám por- 
tiunile bizare ale obiectelor asupra cărora aten- 
tia ni se oprește întîmplător. Această deose- 
bire fundamentală dintr 








imaginea staţionară 





portanță documentară decit cele ale realistilor 
conventionali. Cînd cursele de cai v 
doar o ceremonie vag amintită, iar calul o 
vietate la fel de rară ca si pasărea dodo !, 
spirituala schiţă a lui Manet reprezentind 

cursá de cai (127) cu sigurantá cá va oferi 
istoricului mult mai putine date despre vre- 
murile trecute, decit acea vestită piesă a rea- 
lismului victorian, Derby Day, a lui Frith 





~ 211] 400 
or ajunge 








cu harababura ei de suprapuneri, si posibilitá- ITE Dr HE 
tile vieţii de a le selecta, a fost una dintre înrudită cu porumbelul (Didus 





aflatá ci va in Insulele Mauriciu si a cárei 


temele tratate de Adolf von Hildebrand în 254 






255 а dispárut. 


(128). Cineva ar putea fi t 


deosebire d Manet, 





să spună că, 


nimic 





















cunostintele di 
a proiecta şi supl е el a lăsat 
neclar. Luată iz« naniera lui enta 
tribuna centrală cu mulţimea ei с itoai 

nu este mai detaliată decit cea a lui Manet e 


strălucir 
toare. 
tremurătoare 
interpretări 

cării din table 





niciodată nu s-a 


Pentru a pet 


incomplete Ca 





SOC ual. De aceea, nu e întîm] 
că autorii cărților de artă din secolul două- 
zecilea prefer: | 
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tablouri vecl 












menea imagini izol 


asupra căreia au 





dinair 


Ө; 




















д detaliul (122) dintr-un tablou al lui | 
fer (131) Nimic n-ar putea fi mai în- 


4 ] A ] lue сүттү ole 
decit modul cum el reduce formele 















ire LC 5102111 
1 cunoastem 
10ast | 
+t є „+ 
)utut arta a 
ereprezent 
frumosu : 





incintatorii ingeri 





itorul b í | 

primul către fo din ce în ce mai | 
1 slusit i astfel il proiecteze o | 
\ u le infinite mu de gazde cerest 








fer, infinitatea dobin- 


un patos si o frumusete aparte, datorita 





lor de idei din domeniul rel 














рі așa cum stia Nietzsche, orice pre- 
ntie d a pia 1 ura uie à la 
+ у] 1 : рі a d 

)) a 11 | la a 

ca labil í Sta, 1a cele a 

nt inevital rinse 51 tati 
mai n al realist nu ] asterne p 
lui decit un mal t d mne, si cu 
ca ar p 1 încerca să ascundă tranziţia 
A } е] 4 н culoare pina dincolo de 
Tas izibilitati cele din urma va bui 
totdeauna bizuie pe sugestie cind va 

ep nte infinitul mit 








256 


































































rea mea este că această zie e spri- 
de ceea ce ar putea fi пш „principiul 
іса presupunerea pe care sîntem în- 
(i s-o facem, aceea că a vedea cîteva ele- 
mente ale unei serii înseamnă a le vedea pe 

| privim copacii din Wivenhoe Park 
al lui Constable (3) pe cei mai depártati ii 
acceptăm pe încredere, fiindcă cei din apro- 
piere sint atit de convingător detaliati încît 
acel „etc.“ pictat de artist abia dacă pătrunde 
in sfera conştiinţei noastre. Se poate însă arăta 
că această tendinţă a noastră de a lua lucrurile 
drept cunoscute ne poate într-adevăr duce la 
iluzii ciudate cînd, păcălită 
înaintea faptelor 51 
11 e se dovec 








(antea alaaraă 
lintea аеагра 


aptă continuarea unei 
ste a fi mai puţin simplă. 
faimoasă iluzie de acest fel este spi- 
ser (134), care nu e de loc o spirală, ci 
în realitate o serie de cercuri concentrice. Doar 


urmărind cu creionul ne vom convinge că nu 


LUNA, І 
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avem in fata o spirală ce se desfăşoară spre 
inf reionul in mina wv 


acolo nenumarate 






1 lego 
inteiegt 








tii asemănă- 
se bazează pe acele 
rmatiile cele mai demne 
: ele structuri din viaţa 
modul cum reacţionează lumina cînd 
o suprafaţă si este fie reflectată fie 
bită, fie descompusá în nenumărate puncte 
luminoase. Nimeni n-a ut pentru sporirea 
înţelegerii modului cum tionam fata de 
structura mai mult decit profesorul J. J. Gib- 
son in cartea sa The Per on of the Visual 
World. Intr-o nota de el se refera la 
faptul că ceea ce a reprodi pictorul este 
microstructura luminii reflectate de pe aceste 






































putea ca o interacţiune a 





efecte să fie aceea care face 
anumită ymentilor „să fie va- 
labilă pen cere imaginat. 
Dar este sigur că m n-ar putea să 








funcţioneze faré noastră la crearea 
nte despre 


tipul de suprafaţă reprezentată, interpretarea 





iluziei. Acolo unde nu avem cunost 





noastră încă poate deveni foarte eronată. oc 
ind despre experienţa de 


venit din Africa de Sud în 





s istentz nida 
bell spune: ,,Consistenta ch 





aspect de sare, a zăpezii, a fost o altă sursă de 
în tabl 


nedumerire. După 
i sjnasem ca pe 





de zăpadă ca pe un fel de talaş c 
tini dintre artiştii care au pictat scet 
pada au putut să-și dea seama că se 
ceea ce Filostrat numise „facultatea noastră 
ostintele noastre des- 


4 apară iluzia. 





imitativá*, adică pe 
pre zăpadă, pentru a 
| 1 се am înţeles acest fapt, poate са e 
vedem din ce 
adunată într-un 











mai us 
de inforr 



















tinta de a 11 а 
pe cit o şi P1 tocmai in 
rile mijloacelor care uneori se pot razvrati 





are pictorul do 





i : : 7 
S- C1 e qe 
seamă nist 
tur da 


și inventatori 


sfumato, ori a formei 


= 
ر 


atii de pe 


duce cantitatea de infor? 
astfel stimulează mecanismul proiectár 
1 1 + YO af ent „% 


astă realizare a „manierei perfect 


Vasari elogiazá acele conturur 








context, Daniele 
Titian, adaptează la teh 
adusă de Pliniu contururilor 
ne face „să înţelegem ce nu se vede“. El vor- 
beste despre „lina pierdere în a obiec- 


sfumato lauda 


Parrhasios care 














telor ce sint si nu sînt în raza vederii noastre, 
asta 3 1 А 


le 


iar 
practic 


care n-o 


i printr-o 
rel De cei 








care o înteles.“ 
Ne-am întors iarăşi la atmosf 
mea cînd iubitorul de artă desco 


de a te îndepărta de 






la vre- 
bucuria 


iza pentru a trai cu 











enzatia cá 
icte se pierd în 
ivite. Acum probabil 


efect cu ceva mai multă încredere. D 


trăsăturile de pensulá 








puterea 


ата 





mesaj 


me impresia. 








„SI d Sa cerc 
rilor in același mod în 

Hiri? Oar 3 bu > y ai 5 д 
vorbirii ? Oare nu punem саги] înaintea boilor 






cînd stáruim 





teles са apar estic 





esc amintea în 


că i din depărt copacii 
din irtare n-au ramuri“. In ^u toate că 





este cifici ce nu vede ochiul la 
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ce anume vede. Există în cartea lui Henry 
Peacham, The Gentleman’s Exercice, un pasaj 
amuzant, unde putem vedea cum  ginditorii 
din secolul al sprezecelea, deprinsi cu gin- 





încă mai încercau să trateze 





direa scolast 
această problemă în termenii filozoliei aris- 





totelice : 

„Сабай ii, cît mai în depărtare vă în- 
găduie zarea, e acele universalia, care, după 
cum spus-a Aristotel... (din pricina celor mă- 
inse simtirii noastre) sint notiora: 
ca atuncea cind prind cu ochiul o lire la 
'e ori douásprezece mile depártare si nu pot 


a spune de-o fi bisericá, ori castel, Ori casá, 


4 


















orl ceva asemenea ; că de-o zugravesti 
pe pit ădi nici un lucru de 


i nu se cade a * 

micime, cum fi opotnit 
etc. ci s-o arăt la fel de imputinata si de 
pierdută precit ochiul meu o află din priciná 
cá toate acele amánuntimi sint alungate de 
mărimea det rii, Vázut-am eu odată 
vit un boier ce cobora pe-o co ă 





a, poarta castelului 











arta 






la vreo 





mila si jumatate depart 
zuiam după cele dimpre, 
aşa, în stare ai fi fost a-i 
vestmintelor ; dară ori zu 
iute mintea, ori bumbii 
la fel de mari precum cei indrágiti de boieri 
pe vremea aceea cînd Monseeur а fost venit 
în Englitera — asta am s-o las eu la dreapta 
judecată a cetitorului. 

Pasajul din Peacham ar putea fi unul dintre 


"a 
ul 


1 
dintii pornite să ridiculizeze tablourile 





GC 
prea migálos pictate şi să condamne absur- 
ditatea acestor metode „conceptuale“, în nu- 
mele adevărului vizual. Critica este fără în- 
doială indreptátitá, in sensul ca de 

1 1 De 


orice experienţă 
Dar 


газ- 








\1га21с 





picturi со | 
la distanţă mare nu putem vedea nast 
dacă ne întrebăm exact ce anume vede 
punsul la întrebare este mult mai putin lesne 
de dat. Сіпа ne pun la încercare vederea, oci 
listii ştiu foarte bine de ce ne pun in fata 











itere insiruite la întîmplare. Acolo unde pu- 
tem ghici, nu mai sîntem în stare să facem 
distincţie între ce vedem si ce stim sau, mai 
bine-zis, ce prevedem. Fără să stie, Peacham 


arată dominația cunoasterii „conceptuale“ 
asupra proċesului vederii, în momentul cînd 








descrie tendințele generalizatoare ale distanței. 
Nu încape nici о îndoială că atunci cînd ne 
indepártám de un sat, ne dăm seama de pier- 
derea detaliilor descrise de el: mai întîi 
mai distingem cît arată ceasul de pe turla 
bisercii, după aceea nu mai vedem nici ceasul, 
iar їп cele din urmă trăsăturile distinctive ale 
bisericii ajung atît de confi 

fi ale oricărei alte clădiri. Dar ar fi o greşeală 
să credem că la întoarcere se petrece acelaşi 
proces in sens invers — cel puţin nu e de loc 
sigur că progresia s-ar desfasura în ordinea 
pomenită, adică respectind logica aristotelică. 
In anumite împrejurări, foarte uşor am putea 
lua o stincă drept clădire si o clădire drept 
stincă, şi ar fi posibil să rămînem multă vreme 
la această interpretare eronată, pînă cînd ea 
ar face deodată loc unei alte interpretări. Un 
alt scriitor din veacul al șaptesprezece 
reluat aceeași experiență într-un mod mai 
apropiat de adevăr decit Peacham. 
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L 
incit ar putea 

















Avem о impresionantă descriere a acestor 
incertitudini si a activităţii pe care ele o stir- 
nesc într-o minte cercetătoare, de data asta 
mulțumită unei piese de-a lui Calderón, Prin- 
ful statornic. Povestind cum în cursul unei 
călătorii vede apropiindu-se flota vrăjmasă, 
unuia dintre personajele lui Calderón i se rea- 
mintesc depărtările cetoase create de pictorii 
iscusiti. Fragmentul este atit de bogat in fru- 
museti şi are o asemenea forţă de analiză, 








încât justifică un citat masiv, chiar 51 în tra- 
ducere : 

Și, asa precum pe pinze colorate 

Penele iscusite-ntind măiestru 

'"Ntuneric si lumină în asemeni 


Chip, că-n zori vedem doar ceaţă ce-i... 


Pasajul merită din plin să Пе studi 
tul izbutește acolo unde multi psil 





mai curînd 












































Cînd parcă niște jalnice orașe, 

Cînd peşteri si întinsuri neguroase, 
Căci depărtarea veșnic zămislește 
Vedenii hîde și de nălucire... 

Așa s-a întîmplat cit timp doar singur 
Le-am fost văzut mărimea necuprinsă, 
Însă înfățișarea lor stătea ascunsă. 

Întâi ni s-au părut că saltă-n sus 
Si-mpung chiar cerul cu ale lor turnuri, 
Nouri ce peste mare se revarsă 

Ca să preschimbe-n ploaie de safire 
Ce-aveau de-adus ca străvezii cristale. 
Si-aceastd-nchipuire-adevar pare 

Ca si cum din al lor belșug ca-n basme, 
Crezut-am eu, ele-ar putea să soarbă 
Strop după strop. Si iarăși monștrii mării 
Ni se-arătau precum cirezi întinse 
Pentru alaiul lui Neptun pornite 

De pe-ale lor preaverzi pășuni umbroase. 
lar pînzele, oricât de lin miscate, 

Ca si de sclavi, de-a vintului suflare, 
Ni se-arütau ca àripi mult întinse 

Ce fluturau chiar peste negre valuri ; 
Apoi, acea de spaimă arătare, 

În preajmă ajungînd, 

Ni se păru müreful Babilon, 

Cu ale lui grădini închipuite 

De flamurile fluturind în aer. 

Pînă la urmă o văzurăm bine : 
Neindoielnic, adevăr întreg, 

Ni se-arată Armada fără număr 

Că-n astă clipă se zărea prea bine 

Cum prova sfirtecà pe valuri 

Spuma... 





ti ologi au dat 


iat, căci poe- 
t 101 
jerea panoramei iluziilor ce pot 
indeterminat. Puterea sperantei 


aceea à cunoasterii concep- 


€ la dese 
generate с 











€ ste Cea 
t nu mai 
cálátori noi 


care modeleazá ce 
putin decit in 


Mediterana, 





n-am avea, din 





şanse să vedem alaiul lui Neptun înfă- 
| mod + de rvingátor cum se arăta 








cálátorului din v 
bibat cu scrierile 


saptesprezecelea im- | 

icilor si cu experiența 

picturilor mitolo . Însă de vreme ce noi cu 

toţii scrutám depártatul si indeterminatul pen- 

tru a proceda la div: clasificári posibile, pe 

care dupá aceea le verificám si le organizám 
frumosul text al lui 


într-un joc al proiectárilor, 
Calderón ne pune la îndemînă dorita justi- 
picturilor in- 








ficare pentru a compara citirea 
determinate şi citirea scenelor 
din realitatea vizibilă. 1 

rului“ de radio pus în fa 


51 aceea a marinarului 





ta unei vorbiri neclare 
confruntat cu formele 
nu sînt cu totul 








străine una de alta. Totdeauna trebuie să ne 
bizuim pe presupuneri, pe evaluarea probabi- 
litatilor si pe verificări ulterioare, iar în toate 
acestea se află o trecere lină de la citirea mate- 
rialului simbolic la iile noastre din viata 
reală. Cînd așteptăm în staţia de autobuz cu 
speranța 2 este cel сг se záreste, verificăm 
pata ind depártare 
tám posibilitatea de a proiecta asupra ei nu- 
nárul 2. În clipa cînd această proiecţie reu- 
seste, spunem că de data asta vedem numărul. 
În cazul de faţă citim simboluri. Dar stau lu- 
crurile altfel cu autobuzul însuși ? Fără îndo- 
ială că nu într-o noapte cetoasá, nici chiar 
în plină ină a zilei dacă distanța este sufi- 
ї De cîte ori scrutăm depărtarea, 
comparăm într-un fel speranța noastră, proiec- 
tia noastră, cu aj e ni se trimite. Dupá 
cum e bine stiut, dacá ne aflám sub o tensiune 
prea mare, cel mai slab stimul va produce o 
iluzie. Aici, ca si oriunde, sarcina noastră este 
să ne păstrăm presupunerile suficient de fle- 
xibile, să le revizuim dacă vine să 



























ă realitatea 
le contrazică, si să căutăm din nou o ipoteză 
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J.F. Peto: Resturi vechi, 


1894, Museum of Modern Art, New 


. Pictură murală monocromă din casa Liviei, Roma, sec. I e.n. 
















125. Giotto: Jude- 
cata de apoi (detaliu), 
catre 1306, Capela 
\rena, Padua 
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126. Jan van Eyck: 
Ingeri cintind, din 
altarul din Gand, 
catre 132 


122. Van Cen Ming (1480— 1559): Peisaj (detaliu), col. Hrandt 
Avachian, Bucuresti И 

123. Huang Sen (1687—1768): Prietenul! florilor, 1748, Muzeul 
din Hamburg 
124. Artist anonim france iniatura din cartea de rugăciuni 


ducelui de Bediord, către 1420, Nationalbibliothek, Viena. 





29. Donatello: Ospáful lui Irod, Baptiste 
ul din Siena, completat în 1427 


130. D; Velázquez: Torcătoare (detaliu), către 1660, Muzeul Prado, 
TPI Ls y A > Madrid. 
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127. E. Manet: Cursă de cai, schiţă, Muzeul de Artă al Republicii, 
Bucuresti. 
128. W. Frith: Derby Day (detaliu), 1858, Tate Gallery, Londra 





131. A. Altdorfer: | A ose Maria Sibylla Merian: Sarpe, sopirla 
Madona printre in " - i d 7 si tipar electric, către 1700, Stădelsches 
geri, către 1525, ulei — E : T ay ý | Kunstinstitut, Frankfurt am Main 

pe lemn, Alte Pina t EE ae ы 134. Spirala lui Fraser, din An Introduction 
kothek, München 5o ng CU to Color de R.M. Evans, Londra, 1948. 
132. A. Altdorf: ORE 

Madona printre in 


geri (detaliu) 
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135. Constable: schiță în creion pentru Wivenhoe Park, 1816. 
Victoria and Albert Museum, Londra 


136 a si b. Steinberg: desene din The Passpori 
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137. Abram Games: Afis, 1953, pentru Гле Imperial Tobacco Co., 
ondra. E 

138. I 
139. ,Ochiu 





Afis, 1955, tru Financial Times, Londra. 
de bou” al Intreprinderii London Transport. 
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11. Sheila Stratton: Afiş al intreprinderii London T 
taliu), 1954. 
19. Robert Harding: Copertă ; ипе! Istorii 


rii London Transpori, 1949. 


а afişelor intreprin- 





140. Е.С. Tatum: Afis al întreprinderii London Transport, 1954. 








143. Van Gogh: Drum си 
Müller. Otterlo, Olanda. 


chiparoşi, 
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|j A. 





1889, Rijksmuseum  Króller- 


corespunzătoare datelor 
deauna noi sintem 
culele înspre lumea 


bijbiim si sondăm, 





Ca si ipoteza ascultătorului care urmăreşte 
emisiile, interpretarea corectá va transforma 
in mod inevitabil datele obiective piná la a le 
face de nerecunoscut. O confirmă nenumărate 
experimente și observaţii psihologice. Un 
exemplu dintr-un arti- 
col de С. К. Adams în carte M. D. Vernon, 
Visual Perception : 

„Stăteam la fereastră să văd cum trece tram- 
vaiul si printre ramurile arbustilor ingé 
gard am zărit dungile roşii strălucitoar 
bi pete 






racteristic este 











unoscut ; di 





g 
vagonului 
е 8 








varat erau 


r-o da- 





{ seama că ceea ce vedeam cu 
frunzele moarte ale unui arbust; si dint 
tă roșul aprins chimbat într-un cafeniu 
mohorit, ca ciocolata. Am putut «vedea» real- 
așa cum vezi schimbările la 
reflectorul. Rosul aprins 














1 
teatru cînd e mis 
párea sá cadá de pe frunze in sensul propriu 
al cuvintului si sá lase in urma lui cafeni 
mohorit. Am încercat să readuc 
închipuindu-mi tramvaiul și m 
că într 
pe urmă le-am transform: 














о oarecare n 










C 1 sura 
feniul ; dar n-am mai putut să o 
aprins de la început şi nici cioco 
de după el. Am ieși i 
culoare era «de fapt» si am coi 
cafeniu roscat foarte distinct.“ 

Încă o dată efectul obținut de un experimen- 
tator iscusit poate fi imitat cu cea mai mare 
ușurință în perceperea imaginilor. Printr-o bine 
cunoscută experienţă s-a stabili ormá fa- 
miliará va aduce după sine culoarea așteptată ; 





b 
latiul monhorit 


tin nici 
€ + 
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c 















dacă decupám forma unei frunze si a unui mă- 
gar dintr-un material identic şi cerem observa- 













































torilor să aleagă dintr-o paletă de culori 
exactă pentru fiecare, ei vor avea t 
aleagă o nuanţă mai ve ў 
mai cenusie pentru 
acestei 















„Chiar dacă am desena cu cret? 
dintre aceşti indieni — conchide 
el are să pară negru, fiindcă o 
turtit, părul aspru cirliontat si 
în afară... ceea ce ar face imag 
neagră tuturor celor care ştiu 
ii.“ Avea di ері . Interpretare 
unei forme, influentează | 
culoarea. Ca să confirmăm 
este de ajuns 
mentul cînd privim o operă de artă ri 
alb-negru (Fig. p În mod o ti 
marmură din e lui Ti 
albă decît îmbrăcămintea sfint 
i E apare ca un alb lumi: 


















să ne anal 











intunecat, in vreme 








intim cá veșmintele călă- 
rept ecran 
u ne duce 
д“ felul 
de a pre- 
іепіа ar fi să spunem că 























dem veșmintele virtual Psiholo- 
1) Шәт пур] 1 "M - 
Ц Hering vorbea despre colorată“. 
\ 1 , » z : = " 
1) va asta noi am putea л ге ,,expec- 
tat color: x 
í 
€ се am num dispoziţie mentală“ poate 





fi toen pregatire deplina 
pentru i 
le culorilor fantoma si 


intotd: auna 





tru începerea 





ginilor 














jurul г noastre. lar ceea ce numim 

rea“ unei ar putea fi probabil mai 
bine prezentat ca o încercare a potentialitatilor 
е, 0 căutare a concordantelor, Activarea aces- 
tor fantome a fost cel mai adesea verificată 
prin numeroase experimente psihologice în ca 
drul cărora о imagine este aruncată pe ecran 
doar pentru o scurtă Există multe rela 
tări asupra vastei sfere de lucruri diferite pe 








+11 f „гу? A > “ 
y1 declară că le-au „văzut“, cu alte 
: Jinilor pe care au fost ten 





ecran datorità indiciilor 
le-au fost prezentate indeajuns de mult timp 


nu destul de 





5-0 verifice. 








vizuale 51 influ- 
| c eziilor ulterioare. Reiese cá 
formele negativ adicá formele intimplátoare 
umit fundal, stirnesc astfel 
este îndepărtat sufi- 
utem admite că astfel de 
ne pilpiie permanent prin 
obicei îndepărtate înainte 


































































sînt aco- 
ai plau 





de a deveni con 
perite de ipote: 
zibile. 

De îndată ce o pro 


ancorare în imaginea ce o avem in fata, ea 








се, о ci seste 


poate fi mult mai greu îndepărtată. Este o 
i i ilor enig- 





a 


experiență obișnuită іп citirea imagi 
mistice. Imediat după ce sint rezolvate este 
1, dacă nu chiar imposibil, să recăpătăm 

avusesem în timpul căutării so- 





impresia ce-o 
lutiei. 
Posibilitatea ca orice 


gini sa fie legata de proi i vi- 





observa ca atunci 


or ima 





ageti indicatoare, el va avea 
mute intrucitva locul in directia 
această tendinţă a noastră de a vedea mişcare 





Fără 
potenţială sub forma de anticipație, artiştii nu 
ir fi avut niciodat iteză 
i ini stationare 
Însă si i, ca si oriunde in alta parte, pro- 

| cran*, un cîmp li- 
azică antici- 


npre l 


i putinţa de a sugera viteză 













pa 
misc 
usor ol 

decit prin 
un fapt obișnuit, însă explicaţia dată 
curent se arată prea încrezătoare în 


latra yt ry + 10 
care ,0 avem cu adevarat" in 


ută prin 





elaborarea . Este vorb: 





Situaţia este asemănătoare 
ește estomparea percepției da- 
În ambele cazuri este ușor 


punem ce anume nu putem € 








să $ tinge în a- 
a metodelor 


semenea situaţii. Încă o dată crit 
zentare şi-a aflat punctul 


ionale de гер: 
de pornire în acest fapt incontestabil. Tot în 
vremea cînd Peacham îl mustra pe pictorul 
care jnfátisase nasturii veșmintelor unui om 
aflat la depărtare de mile, în Olanda pictorul 
Philip Angel îi critica pe colegii lui artişti 

















































pentru faptul că 
trăsuri presupusă 
de cite ori roata 
tors e învirtită cu 
seamă că din pricina її 
vedea cu adevărat nici una dintre 


о nesigura sc 







'elachtige 


scremeringe de am vazut 





ta mmu 
nitate mull 


ciodată 





Fără îndoială 
mind că vederea 
cării, dar 
remediul. 


tria unui 





rare a acelei 
de tors din Hilandei 
pare sá prindá 


post-imaginea li 


4 


de suge 








(Torcătoarele) (130), care 
„ efect stroboscopic“, 
-și croieste drum 


prin cimpul vizual cind un obiect ne tisneste 








[ata ochilor. 











oneaza 
ca S n 1V€ a obiec- 
tul cu o clipă mai înainte (Fig. 27). Fără indo- 
ială că într-un astfel de caz nu mai poate fi 


vorba de realism. Nici o sfortare de imagina- 





eroil lui 





‘taliile con- 
acelea fu- 
daca ne 





ceea ce anticipam acolo unde imediat v: 


rea ligura, este confirmată printr-o ancorare 
pentru post-imagine. 














stampă cum este aceea a lui Tiepolo (Fig. 26), 
unde în chip automat transformăm fondul de 
deasupra orizontului în infinita și indetermi- 
nata întindere a cerului. 

Sîntem atit de obişnuiţi să atribuim fiecá- 
rei imagini potenţialul ei spaţiu vital, încît 
fără nici un fel de dificultate ne adaptăm citi- 
rea la o configuraţie unde fiece figură este 































i cel mai portant efect al acestor ver 
сёгі anticipate ( insotes tirea i 
nilor este aureola de ine s і 
luiască orice preze! 'ali 1 
propriu-zis apare са pe un funda 
neutru, dar chiar acest fu se retrag i 
| iun oten t de lata се 
] nt Ste ү | 
fi PY í e 1 Ori 
( | Log ida C al \ 
înd Y 
ir flutura jatiu ke 
ea 1 C? = ( dispo 
inconji cu 
паса niciodată 1 im le aura ei specifica ceva st 
ваны: Cu a | c fiecare dată cînd un gi de figuri 
mist u- mal deora în acelasi fără intenţia dea 
noastră ori a obiectului — cu le crea un aranjament tial comun. O dată 
atit mai sigur va apărea acest efect care şterge mai mult citim astfel de і procedind 
fundalul în conştiinţa noastră si îl | printr-o 1 ida verificare a consistentei logi 


intelegem fără ezitare că vietatile din dese- 
nul Mariei Sibylla Merian (133) trebuie citite 
ca specimene individuale. Privind gravura lui 
J. Hoefnagel (Fig. 27 bis), cu gruparea ei deco- 

si animale, totdeauna creám 





in ecran. Inainte de a descifra corect 
lui Carracci, ea ne apare ca o scl 
sau ca un model anost (Fig. 25). Dar 
ce sintem ajutat iectam : 


1 
11, transform 













sa тї 


ae 
ed ULIUIC 





tam asupra еі 












ginea zidarult lea 
supra linie fur g- igură în parte cadrul potrivit: 
j în costişă, în vreme ce unele in- 





tie va apărea 


comparatie 





250 271 ce au umbre, пе араг ca stind 
































> o suprafaţă plană, iar pe altele le vedem 


€ 
zburînd. Fără să ne « 








am seama, am procedat 





verifi 
scifrári care puteau 


de verificare, piná si 





1 


ale pot duce la un re- 


S 1 La 2^ 4 1 
ȘI de fantastic ca si 












lăuntrul Rembranzi 


1 











fundalelor 


icolo de pragul veri 


prag Verl 





care trebuie să 





curgem 
21 





a ne lepáda de presupune 









emenea ver 










toala г 


modăm 


] 
fi reunite într-un 





{ ce vedem în con 
imaginea ; 
unor în- 


Intelegem 





interpretate in mod 
doar rolul de notári 


de 





сх 
trasa- 


a situațiilor 









































Fig. 28. LEONARDO DA 
FILA CU 





nativă 


turilor rapide indicir 
picior 





Bineînţeles cá de aceeaşi facultate ne folosim 
în interpretarea c irii. Orice 
transcriere înregistrată a unel Conve rsatii reale 
ste schitata ina- 





e Zi cu zi a vorbiri 





aratá cit de des o propo 


ert. 
Duie 





inte de a fi rostitá si сїї de ingáduitori tr 
să fim în aplicarea datelor situaţiei pentru a 





„da sens“ celor ce se in. 5] astfel 
nu printr-un I es tie, ci 
datorita acelei cu Car inzes- 





4 


trati pentru а ne putes 
noştri, facultatea er 
întîi ne fortam sa | 

comunicárii, iar cheia pentru aflarea acestei 


parte in modul in care 


semenii 
: ii. Mai 
prindem intenţia din spatele 





intenţii stă in b 

simţim că vom reacţiona. 
După cum am văzut, în cadrul culturii noas- 
tre, ideea de artă a alcătuit un asemenea con- 
să interpretàm 


și indicaţii ale 



























































intentiilor 
corect їп 


creatorului lor. 
fata unei scl 


Pentru a reactiona 
hite, ne identificám în 


mod instinctiv cu artistul. Ipoteza noastrá pri- 
mara este că, într-un fel sau altul, ceea ce 
face el va căpăta sens, iar atunci cînd o ima- 


gine in 


completă nu ne 
vom plas: 


oferá indicii suficiente, 
itr-o anumită serie. Dese- 
] mormîntul 
foarte vag 





mental 





tru 


helangelo per 
rămîne 


(Fig. 29) 








va (юкны? 





МУӨҮ EUN he им A ne d D. 


Sa m 


inteligibil. 
rile unde 


aibă 


Acele 
voia să 
nici un 
ntextul 
Uneori, 


creionări rapide pentru 
așeze statuile n-ar 
prin ele 


locu 
putea să 
inteles 
respectiv. 
ce-i drept, procesul se de 'sfásoará pe 
cealaltă, iar schiţa vine să ne lămu- 
‘a opera de artă fini tä, a dintre schițele 
a bec ale lui C ib pentru Wivenhoe 

с (135) arată nul BO [ог tragind de 


insele, dar au in 


partea 


reas 











motiv 












pe 6 irm návodul. Pentru a indica oamenii, ar- 
borii, Басса, pictorul n-a folosit decît vreo 
citeva mizgăleli semnificative, însă un lucru 
a arătat cu toată putere navi dul, sau mai 
degrabă plutele de pe care lăsat să 
atirne în apă. Pornind de la indicație 





ajungem să interpretăm repre 


entarea. In acest 
caz particular schița ne poate chiar 


pune în 
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mai detaliată a 


ea poţi foart 


pentru о 


picturii 


interpretare 
finale (3). Fără | 
{гесе cu vederea siluetele mărunte din 
ultimul plan, care trag năvodul și fac astfel 
legătura între barcă si țărmul îndepărtat. 
Este îndoielnic dacă în anii deplinei 
maturitáti, Constable ar mai fi inclus asemenea 
detalii márunte. Fiindcá atunci a ajuns i Е 
bizuie din ce în се mai mult ре dreptul artistu- 


lesne 


sale 




















lui de a-și prezenta picturile mai putin ca pe 
redări ale lumii vizibile si mai mult ca pe 
nişte indicaţii ale unei experienţe artistice. 
Chestiunea privitoare la locul schiţei in opera 









lui Constable a fost îndelung discutată și va 
trebui să mai revenim la ea. firmat cá 
în tablourile expuse, Constable a silit să 
„facă uneori concesii“ unui public nepre ані 
să descifreze schite. Dar dacă а face concesii 








gustului vulgar este un gest inartistic, cele 
ăcute înțelegerii nu sînt. Orice comunicare 
constă în „a face concesii“ сей се 


ntelegerii 
de context si de 
interpre- 


Ele sint dictate 
ihi ate de 
posibilelor alternative de 
eliminate. Identificarea 
să-şi afle con 


receptează. 
conştiinţa 
tare ce se cer 
nului cu ela trebuie 








trapon- 











a riari e231 

derea în identificarea a u pr orul. 
În اا‎ precede nt am văzut cîteva con- 
secinte ale i schimb — admirația fata 
de harul măiestriei, aparent ienta trasa- 


pensulă ; ele ne experi- 





tură de 









1 1 $9 2 ses tă 
mentám prin interpusi insi ocesul creatiei; 
controlul exercitat de “пот, asupra mijloa- 

iintă idá ушта 
celor proprii și acea nstiintá lucidă privind 





esentialul, care îl face să elimine tot ce e su- 
perfuu fiindcă se poate bizui pe un public 
capabil să se prindă în joc și să recepteze un 
element de sugestie. Contextul social în care 





se poate petrece un astfel " proces n-a prea 
fost deloc cercetat. Artistul își creează propria 
sa elită, iar elita propriul eia. artist 





Este bi să reamintim, totuși, cà acest 
schimb, acest proces de dare și preluare, nu 
se petrece numai în sfintele altare ale artei 



















































im la nimic mai sc 
la orice şir de cor 


tul de 









decât 





1 
Je mai popuk 

mai vag indici 

le artistii elegem si 
ni. Mul- 















stau la 
punem 
acceptám 
idustrias cufundat în lectura 
Times (138) Dar unde îi e 
= ‹ formulam întreb: Е 


'ormonim afi: 


cu pălărie în 





de 


A e 1 «уу 1e T 
capabile să пе proiecția. Di 


retina 
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undeva, iar cea mai vagă 
fantomă se agaţă de ; 11 
izual. Ce-i 
în același tim 


1 privim. 


imaginile 


'aracterl 

















) asemenea ро] 








um prilej de a s acest proces 
are glumeata pri! context = 
e este oferit de obiceiul recla- 
folosi stereotipuri, simboluri iden- 
sîntem pusi să le re Loastem ii 


combinaţii diverse. 
De vreo cîteva decade încoace, London Pas- 
senger Tr Board a oferit publicului un 
de expriment vizual adoptind drept si 


de bou“ folosit ini 


ansport 










pentru înscrierea sta 
ati intreprinderii, creat 
simbo capătă di 





pe mineca mirelui 

pe coasi 1 

tate, uriaş si misterios, ase 
{ 


inel х ine depăr- 


1 








rice imagini de cai nedu 


(141). 


ve, desi nu cele mai rea 





meresc pe călătorii « 
le mai instructi 










IN | care em- 


evident 





pild 
le pildă, 
30 a, b). 
oi. hare 


пага 


reprezentational 
ajunge sá « 


Atunci cind 





transversalá de 


tele ei devin 





face să ne așteptăm la un profil 
pare, iar capătul 1 
este lipsit de inv ! 1 \ Б 
timplă în desene mai puţin izbutite și 
contextul este ceva mai 
(Fig. 30 с). Ar putea fi nevoie de o fracțiune 


de secundă ca să ne dăm seama cum 














anum. 











Fig. 30, a, b, c, 
RAYMOND TOOBY 
RECLAME PENTRU 
INTREPRINDEREA 
LONDON TRANSPORT, 
1954. 




























stă băiatul, şi numai in clipa cînd i-am înţeles 
poziţia vedem cum îi crește un nas de toată 
frumuseţea, în vreme ce capătul opus al barei 
dispare din cercul conștiinței noastre. Asupra 
acelei forme am proiectat un chip, iar după 
aceea este nevoie de un anume efort pentru 
a-l desprinde din nou si a reobtine descifrarea 
frontală. Simbolurile se comportă ca si literele 
la citire, cînd își schimbă înţelesul în concor- 
dantá cu situația de ansamblu. Și aici London 
Transport ne îndatorează cu un exemplu. Pe o 
copertă, ochiul de bou e transformat într-un 
„О“, de vreme ce sîntem puşi în situația de 
a-l clasifica drept literă şi nu drept formă re- 
prezentationalá (142). 

Interesant în această experienţă nu este atit 
flexibilitatea interpretărilor noastre, cît exclu- 
sivismul lor. E uşor să vedem în ochiul de 
bou un chip care ne privește, un nasture sau 








o literá. Ceea ce e greu — 51 de fapt imposi- 
bil — este sá vedem toate aceste lucruri in 
acelasi timp. Nu ne dám seama de ambiguita- 
tea in sine, ci numai de diversele interpretári. 
Actul »SChimbarii macazului* este cel care пе 
ingáduie să ne dăm seama cá forme diferite 
pot îi proiectate asupra aceluiaşi contur. Ne 
putem obişnui să schimbăm mai repede maca- 
zul, chiar să balansăm între diferite feluri de 
citire, dar nu putem ] 
pretări contradictorii. 





ra concomitent inter- 


8. 


Ambiguitatea — iepure sau rata? (Fig. 1) — 
apare limpede drept cheie a întregii probleme 
a citirii imaginilor. Căci, după câte am văzut, 
ea ne îngăduie să verificám ideea că o aseme- 
nea interpretare implică o proiecție de prol 
0 ımpuşcaturã de încercare, capabilă să trans- 
forme imaginea, dacă se dovedeste cá am ni 
merit ţinta. Tocmai fiindcă sîntem atât de bine 
antrenați la acest exerciţiu de tir si atit de 
rareori greşim tinta, nu mai putem fi prea 
adesea constienti de actul interpretárii. Putinà 
пиле isi dá seama cá un desen reprezentind 
conturul unei miini este ceva g ig Pg. i 
Este cu neputinţă să nt. dus d а oun 
eu ери! reprezintă 
o mină stingă cu palma în sus, ori o mînă 
dreaptă cu palma în jos. Pusi totuși în fata 
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unui astfel de desen, sintem profund 
isi de-o atit de neaste][ de 
matie. Asemenea miini ambi iu fac 





din cîmpul experienţei ( 1 
curînd da decît — va trebui să ne 
de propriile miini ca mijloc de orientare, în- 
cercînd să le comparăm cu desenul și să 
iectám alternativele ріпа ce ne 
ambiguitate. Abia dupá 








conv 


vom 














ne dám sea 'á numai г-О sim 
citirea i prima oe 
tru a îndep: pri lată stabi 
›ше să schimbăm macazul pe alternativă. Nu 





avem altă cale 


iguitatea. 


pantiri a 
peniru а 


anume in- 











telegem prin tei* — posi- 
bilitatea de a clasific inei imagini 
intr-o categorie posib mţei. Daca 
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sună prea abstract, 
întîmplă cînd | 
ire. Există un 
Saul Steinberg, 
nează o altă minà care la гїї 
ază pe prima (Fig. 32). După 
putem | i 


asta vedem ce se 


astfel а 





unde 








nici un indiciu 
mina este dată drept 
imaginea ei; ambele i 
pretări de probabile, dar nici 
dintre ele, ca atare, nu este consistentă. 


dovadă a înrudirii dintre 


hotărî car: 








ar fi fost nevoie de o 
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cuvintelor, am fi 








acest 





de: 


aceasta 1 





adevărat: 








numesc 
limită a ceea ce ta- 





aparţine picturii si ce aparține 
emplate 
mplare exemplul acesta 


face parte din opera lui Saul Steinberg. 


st în viata care să 


multe 





ă nu se află arti 





mai 
El stie in ce n 


despre filozofia reprezentării 








ne va împinge să modifi 
li in conformitate cu context 
a = 1 R > . 
desen recent, el face ca o linie drear 





succesiune 


schimbe funcţia și într-o 
de situaţii, să treacă de la nivel de apă la frîn- 
ghie de rufe și de la linie ferată la plafon de 
încăpere (Fig. 33). Sau să luăm pisicile lui în 


intenţia și, 











Fig. 34. STEINBERG : 
ESEN DIN THE PASSPORT 





cușcă, din The Passport (136 a). Ín mod normal 
sîntem gata să nu bágám în seamă suprafaţa 
liniată a unei foi de desen. Dar de îndată ce 


am înţeles poziţia pisicilor, ne dăm seama că 


pisicile s-au urcat pe împletitura de sirmá a 
cuştii 51 în acelaşi timp sistemul de liniere al 
hîrtiei devine pentru noi imaginea unei custi. 
însă un tip asemănător de hîrtie, dintr- 
acelea folosite în orice birou de arhitect, este 
transformat în imaginea unui zgírie-nori uriaș 
(136 b) doar prin adăugarea cîtorva indicii mi- 
nime, chemate să ne dea informaţii asupra 








semnificației si să-i preschimbe caracterul vi- 
zual. După atitea tomuri masive consacrate 
modului cum e redat spaţiul în artă, desenele- 
trucaje ale lui Steinberg sînt o binevenită atra- 
gere de atenţie asupra faptului că niciodată 






































nu este reprezentat spaţiul, ci doar obiecte 
oarecare în anumite situații date. 

formularea de mai sus necesită un 
este oferit tot de Steinberg. 
1 (е pe care le putem 
unul nu poate fi mai 
tablouri. 'Tabloul care 








descifra 


important decît alt 





constit Passport-ului (Fig. 34) este o 
amprentă < ă | citim са ре un chip, 
a fotografia unui chip; о înre- 
termenii realităţii, ci ca pe un 






ent. Intr-un alt desen 
ias de mult mă- 


indicii de rela- 





PASSPORT, 














dacă privim mai їп 
e ascultători proiecției 
1 că amprenta poate fi 
peisaj, cu un copac la 
агаїа, pierzîndu-se în 
ă profilată pe 
trivesc atît de 
nu-şi mai are 
neîndoielnic 
















nemasurat mai mare. El a descoperit 
că poti vedea lum vizibilă ca pe o învolbu- 
inii. ] i noi, cîmpiile 
au ajuns să 
zentarea este 
á. Ea creea; 
himbăm ma- 








] ma 
_| sugere 


întotdea iuna 





o legáturá 














































Vill. AMBIGUITÁTILE 


DIMENSIUNI 





PTOLEMEU : 


Cercetind iluziile artei pe 
ajuns, in precedentul capitol 
și mai mult forţa sug i 
lor, ca si in 





stiei. In ci 





vorbirii, este 
greu de fac 1 între ce ne e dat si 
ceea ce adáugám noi in procesul proiectárii de- 
clansat de recunoaștere. Totuși, in această pri- 
vinta „recunoaștere“ este poate un termen 
inselátor. е reamintim са „presupunerile“ 
ascultătorului de radio au fost acelea care au 
LESS în limbaj o harababură de sunete 
vocale ; presupunerea privitorului este aceea 
culori 
iteles coerent, cristalizind-o 
interpret: 

















care verilică harababura de forme si 
pentru a-i da un i 
într-o for 








nă de îndată ce a aflat 





între auzirea vorbirii si citirea 
imaginile or, oricît de folositoare s fi putut 
dovedi ca punct de pornire, nu este însă lipsită 
de сарса Dificultățile in identifi- 
carea cui ! la urma urmei, mai de- 
grabă accidentale. Ele înce ă i interes 
abia іп condiţii excepţie te să înce- 
toseze acele trăsă i care laolaltă 

alcătuiesc semnalul аро In reprezen- 
tare а vizuală semnalele tin loc de obiecte ale 
lumii vizibile, iar acestea nu pot fi nicicînd 




















„date“ ca atare. Prin însăşi natura sa, orice 
tablou rămine un el adresat imaginaţiei 
vizuale ; pentru a fi trebuie să i se 
adauge ceva. Acesta nu este decit un alt moc 
de a spune că nici o imagine nu poate repre- 





înteles 


zenta mai mult decît anumite aspecte ale pro- 
deci 


totipului sau; da 
un al doilea exemplar, si nici macar 
lion n-a izbutit In | 





ă ar face altfel n-ar fi 








asa се 








cunoaştem convențiile, n 
de a bănui ce anume aspect ni i 


faimoasele lk 
Universitátii 
vizitator 


măcar 
la Muzeul 


spune unui 








venit « 








multe lucruri cu privire la plante, n 
fi pipăit niciodată vreuna. Ceea í | 
îndărăt la înţelepciunea lui Filostrat, сг il 







punea pe eroul 
meni nu poate recunoaște 
pictat, daca nu sti 
Afirmația 
doxal. Tal 
noscut ori О 
spune nimic despre 
afară numai dacă un obiect ce ne 


sau 

















nu ne va îngădui să apreciem sca D upt 
chestiunea nici nu prea avci 1 à fi 
dezbătută, dacă n-ar i in joe legătura ei 
cu cel mai important in al alul artei 


iluzioniste, trucul 





perspe 
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In anii din urmá s-a scris mult despre perspec- 
tivă si redarea spaţiului in artă, rolul pri 
vitorului în crearea iluziei de spaţiu este 
oarecum incomplet înţeles. El a fost ilustrat 
în chipul cel mai fericit în gravură amu- 
zantă a lui William Hogarth, destinată să fie 
manual de perspectivă 
(144). În tabl încălcările de logică 
pe care, luate in mod separat, le întîlnim ade- 


sea în lucrările copiilor si ale amatorilor si 





încă 








20. d 








и misuná 
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spune că ar fi fost comise de 
devenit aici ţinta ironiei lui 


pe colina din depărtare 





tii ca si femeia aplecată la 
i şi de la a lumînare 
luleaua. Copacii de pe colină 
i cu cît se află mai de- 


cărei 
















parte de noi, şi cu toate astea cîţiva dintre ei 
ascund fi Amindouá capetele bi- 


iar podul nu 


litele pescarilor 








'ealaltá, iar pescarul din 
ре pavajul inclinat. Fiind 
rspectivei 
în modul 


: E н ан 
e imposibila. 





corecte, 


dorit 


putea să şi 
lume unde 
se aplicare, unde 
înălțime si braţele 








nai nstienti de 
Hogarth, fiindcá 
cu aspectele 
osibile. impa artistului olan- 
(145), oferă o instructivă con- 
de He , tocmai fiindcă 
e atît de corectă. Abia atunci 
ne uităm mai îndeaproape ne 
că o astfel de construcţie nu poate 
ste în lumea noastră si că artistul vrea 
transpună pe nişte tárimuri ameţitoare, 
termeni cum ar fi „sus“ ori ,jos* si 
„dreapta“ sau „sting si-au pierdut sensul. 
Stampa reprezintă o meditaţie a artistului asu- 
pra spaţiului, dar ea este în același timp o de- 
monstratie privitoare la rolul privitorului ; nu- 
mai încercînd să stabilim relaţia intenţionată 
între obiecte si modul de a le înfățișa devenim 
conştienţi de paradoxurile compoziţiei 
Este instructiv să ne întoarcem de 1 
extremă la o lucrare de pe vremea lui Hogart 
51 ii visurilor. Pi- 


această posibilitate decit 


artist 









ii nostri ne-au 
н à 











unde 
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e la hotarele lumii 


plutes 





si care 


















































ranesi, un maestru al perspectivei, a folosit 
măiestria într-o serie de stampe reprezentind 
j ite medievale de coşmar, pentru a 
gine a unor privelisti neverosimile 
(146). Perspectiva din stampa 
ste oare sau falsă? De 

întrebare, ne dăm 
ă pornim la | 
rezentate şi а ге- 






icinante 










corectă 


easta 






r PN 4 
pe s ipet 
$ 
t DB 
L 1 р \ 
а! гаси 





citim st 





termenii unei lumi 


{ ^ ` n2 





teatr 
actul II 


numai în 
secolul al 

tru- 
cu situații 


ispret 














Intrind intr-o 





cupoic 
capers intrebam ce este pictat 
ce este „real“ si e interesant si amuzant de 


măsură ce deju- 
indu-le lucrarea 





сат 
dinti 

Să privim o gré 
lucru (149). Ea reprezint: 
din Viena secolului al opts] 


încît să 


intenţionat de ei 
face 





exact acest 


de echitație 











desenată astfel 
m 
să zicem, lîngă poarta de fier 
grădinii, vizitatorul ar fi 
monument ecves 
ar fi văzut о colo 
lt către fundal 


obelisc în 


ai somptuoasă decit era în 





trul 


la mijloc. În 
ce pare са $ 
într-o curte 
Intorcindu-se 1 
frumos rinduita și 





pe mare distanţă pînă 





| inat ce s 
neașteptată agitaţie provoacă aceasta 


1 






în cei intr-adevar í 
în curte. 

Gravura noastră sfărimă intenţionat 171а 
insă efectele iluzioniste de acest fel f 





cu totul fárá succes procesul de reproducere 
păcate, cu toţii am ajuns s: i i 
mare măsură arta prin mijloacele 1 
ale fotografiilor şi diapozitivelor ; astfel, 
chea intuiţie, conform 
unui tablou sa pară re: 
mult loc gerii e naiv să 
vreun tablou ar putea vreodată să pară real. 

Această convingere 1 id n 
incurcáturi ivite in filozofia si psihologia per- 
ceptiei si care au nașterea unui zvol 
rivind o misterioasă сг a perspectivei. „Nu 
ntotdeauna ne dăm seama — 
lead — că teoria perspectivei 
secolul al cincisprezecelea e 
științifică ; nu-i decît un mod de a descrie spa 
tiul si nu are o valabilitate absolută.“ 









carela e 





convi Crezi 





p ات‎ 1 
a fost intarita ае unele 






dus la 






scrie Sir ] 
dezvoltată în 
o convenţie 
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lată de ce s-ar putea să fie o intimplare noro- 
coasă faptul că tocmai la această răscruce, 
cînd criticii si istoricii de artă sint oarecum 
dezorientati în astfel de probleme, psihologia 
a luat asupra sa cercetarea cu precizie stiinti- 
fică a iluziei. Mai cu seamă Adelbert Ames Jr. 
este cel care, pornind ca un artist practician, 
a inventat cîteva ingenioase exemple de trompe 
Poeil pentru laborator, capabile să ne ajute a 
explica din care pricină teoria perspectivei 
este în fapt pe deplin valabilă, deşi imaginea 
în perspectivă ne solicită colaborarea. 

Cele mai multe dintre demonstraţii sînt or- 
ganizate sub formă de vederi monooculare. Una 
dintre ele si care poate fi ilustrată cu mult 
succes (147), foloseşte trei vizoare, pe unde 
putem privi cu cîte un ochi fiecare dintre cele 
trei obiecte aşezate la distanţă. De fiecare dată 
obiectul apare ca un scaun cu schelet tubular. 
Însă după ce ocolim si privim dintr-un alt 
unghi cele trei obiecte, descoperim că numai 
unul dintre ele scaun de formă nor- 
mală. Cel din dreapta este de fapt un obiect 
deformat, strimbat într-o parte, si nu capătă 
înfăţişare de scaun decit 


este un 


privit sub unghiul 
sub care l-am prima oară ; cel din 
mijloc ne rezervă o surpriză încă si mai mare : 
nici măcar nu e un obiect închegat, ci un 
sistem de sirme întins in fata unei cortine 
pe care e zugrávit ceea ce am luat drept tà 
blie a scaunului. Unul dintre trei scaune 
văzute de noi este real, celelalte două doar 
iluzii. Atit de ușor este să tragi concluzii din 
tr-o fotografie. Ceea ce este greu de imaginat 
e tenacitatea iluziei, stăpînirea păstrată asupra 
noastră chiar şi după ce am văzut realitatea. 
Ne întoarcem la cele trei vizoare si, dorită 
sau nu, iluzia se află acolo. 

Ajunşi în acest punct, este important să știm 
foarte limpede din ce constă iluzia. După opi- 
nia mea, ea constă din convingerea că nu există 


cercetal 


cele 
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decit un singur mod de a interpreta grafia 
vizuală ce-o avem in fata. Raminem orbi în 


privinţa altor configurații posibile, fiindcă li- 
teralmente „nu ne putem imagina“ aceste obi 
ecte improbabile. Ele n-au nici nume şi nici 
loc în universul experienţei noastre. Scaunele 
le ştim, încurcătura de sirme mu. Poate că 
un om din Marte, a cărui mobilă să aibă astfel 
de forme de necrezut, ar reacţiona altfel. Lui, 
scaunul i-ar produce totdeauna iluzia că are 
în faţa ochilor bine cunoscuta încurcătură de 
sirme. 

Unul dintre laptele pe care Ames si cola- 
oratorii lui urmăresc să-l obţină prin astfel 
de demonstraţii este, după propria lor formu- 
are, acela că „percepțiile nu sint descoperiri”. 
Ceea ce putem vedea prin vizoare nu ne relevă 
direct şi imediat „ce se află acolo“; de fapt, 
ісі nu ne este posibil să spunem „ce se айа 
acolo“, putem doar presupune, iar această 
presupunere va fi influențată de propriile noas- 
tre expectative. De vreme ce cunoaștem scau- 
nele, dar nu avem nici un fel de experienţă 
legată de acele încurcături de sirme, care și 
ele „par a fi* scaune cînd sint privite dintr-un 





anume punct, nu putem imagina, sau vedea, 
scaunul ca pe o încurcătură de sirme, însă 
totdeauna vom selecta dintre diversele forme 


posibile pe cea cunoscută de noi. 

Exemplul ilustrează inerenta ambiguitate a 
oricărei imagini şi totodată ne reamintește din 
ce pricină sîntem atit de rareori conștienți de 
ea. Asa cum am observat în capitolul prece- 
dent, ambiguitatea nu poate fi niciodată vá- 
zută ca atare. Ne dăm seama de ea doar în- 
vatind să schimbăm macazul de la o citire la 
alta și intelegind că ambele interpretări se 
potrivesc la fel de bine cu imaginea. 

lata din ce pricină oamenii sint în general 
nedumeriti dacă li se spune că orice redare 
corectă a perspectivei poate fi adecvată pentru 
o infinitate de forme plasate în spaţiu: li se 
pare о evidentă îndărătnicie să insiști asupra 






casele din peisajul ve- 
(150) pot fi imaginate 
unghi si la orice dis- 
iia să renuntám la 
e tip obișnuit. Este foarte 
ca numai un scenograf, ori cel puţin 
о persoană deprinsă a se mișca pe о scenă 
iluzionistă, să poată fi în stare a realiza schim- 


de macaz si a „vedea“ într-adevăr am- 
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citirea imaginilor 








de spectaculos 








iscutabil,  fap- 
un colt. Tocmai 


un singur aspect al unui obiect si nu este prea 
greu sá stabilim cum va агаїа acest aspect 
ce punct ar fi privit. Tot ce ai de fácut 
agi linii drepte din orice parte a su- 
obiectului si piná la punctul de 

А : 


carat 1 r y у! ( > >< 
este privit. Cele ce se vor afla de c 








parte a unui corp opac vor rámine ascun 
cele către care drumul este liber vor fi văz 
Mai mult chiar, faptul că nu vedem decit în 
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cum уа apărea lăuta în cadru, văzută din 
punctul unde s-ar afla ochiul pictorului şi care 
trebuie imaginat a fi acolo unde sfoara e 
prinsă în perete. Din demonstraţia lui Dürer 
reiese de asemenea că poate fi construit orice 
număr de obiecte ce vor apărea cu aspect iden- 
tic văzute prin vizor. 

Poate că modul cel mai lesnicios de a lămuri 
această problemă este să ne închipuim că toate 
obiectele sînt construcţii de sirma (cum si erau 
unele la Ames), sau o succesiune de plase 
de sirma (Fig. 37). Schema noastră arată cum, 
cu ajutorul unor împletituri de sirma, reale 
ori imaginare, radiind dintr-un acelaşi punct, 
putem introduce şi distribui orice număr de 
asemenea plase ce vor apărea din acel punct 
ca suprapuse unele peste altele, așa încit toate 
vor rămîne ascunse vederii, cu excepţia celei 
mai apropiate. Geometria triunghiurilor ase- 
menea ne spune că toate plasele paralele între 
ele vor fi diferite ca dimensiuni, dar nu și ca 
proporţii. Dacă una dintre ele cuprinde o serie 
de ochiuri identice, toate celelalte vor cuprinde 
și ele. Cititorul va face bine să reţină acest 
lucru, fiindcă multe dintre argumentele noastre 
ulterioare se vor baza pe el. Dar demonstraţia 
noastră stabileşte totodată limpede că astfel 
de plase nu vor trebui să fie paralele între ele 
sau perpendiculare pe raza vizuală axială. Dacă 
avem libertatea de a le schimba proporţiile, 
le putem distribui în orice poziţie oblică sau 
curbă, avind însă grijă ca toate punctele lor 
nodale (locurile de încrucișare a sirmelor) sa 
rămînă dispuse pe aceleaşi „sfori“ drepte. Toate 
aceste configurații strimbe vor prezenta totuși, 
dintr-un anumit punct de vedere, acelaşi as- 
pect ca si cele drepte. Geometria necesară 
construcţiei noastre poartă numele de „arta 
perspectivei“, iar termenul tehnic întrebuințat 
pentru imaginile oblice sau curbe care înde- 
plinesc această condiţie este ,,anamorfoza*. 

Portretul lui Eduard al VI-lea, din secolul 
șaisprezece (148 a si b), este o astfel de „ana- 
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morfozá*. Văzut din faţă, are o înfăţişare stra- 
nie, dar cind i| privesti de foarte aproape, de 
pe margine, distorsiunea se rectifică si vezi 
capul transpus in aspect normal. Această des- 
fășurare a mestesugului magic al perspectivei 
dă loc unei neașteptate recompense: sub pri- 
mul aspect, cel fugar, capul ia o înfăţişare deo- 
sebit de plastică, рагїпа că iese în relief de pe 
panoul oblic. Pricina este tot aceea care ne face 
să „vedem“ în demonstraţia lui Ames mai de- 
grabă un scaun decit o țesătură de sîrme. 
Fiindu-ne greu chiar să ne imaginăm aspectul 
acelui profil deformat echivalent cu aspectul 
normal, interpretăm ceea ce vedem ca pe o 
configuraţie paralelă cu ochii nostri, un fel 
de fantomă ce se înalţă din tablou. De fapt, 
Ames a folosit această bătrină scornire, ana- 
morfoza, iar demonstraţia lui dovedeşte că teo- 
ria perspectivei, аза cum a fost ilustrată de 
Dürer, nu are nici un cusur. Dintr-un punct 
de privire fix, orice deformare a perspectivei 
poate deveni la fel cu imaginea normală. 
Atunci, pentru ce o mai numim deformare ? E 
limpede : fiindcă nu reprezintă o machetă. Ne 
amintim de protestul lui Platon împotriva 
trucurilor folosite de sculptorii care alungeau 
proporţiile statuilor destinate să fie privite de 
jos, si de învinuirea că în felul acesta nu re- 
prezentau lucrurile aşa cum ele „sînt în reali- 
tate“. Ca si Platon, sîntem ispititi să atribuim 
aceeaşi caracterizare unei machete corecte a 
unor obiecte tridimensionale. 

Cu toţii am văzut reproduceri la scară ale 
unor clădiri cum ar fi Parthenonul, unele din- 


{ге ele avînd alături un omulet ca o jucărie. 
Este limpede că în cazul cînd ne-am cobori 
in punctul unde se află acești omuleti, as- 


pectul clădirii ne va apărea la fel ca si atunci 
cind am privit-o din punctul corespunzător 
de pe Acropole. Producătorii de filme se slu- 
jesc de acest fapt cînd trebuie să prezinte ca- 
taclisme de genul unui cutremur de pămînt. 


Macheta la scară redusă a unei case în flăcări 








sau a unui pod care se prăbușește poa ate fi 
făcută să arate identic cu „lucrul real“, dacă 
toate criteriile de comparaţie sînt eliminate. 
Bineînţeles, reprezentarea unei виргаїе{е 
plane nu poate fi niciodată o asemenea machetă 
la scară redusă. Ea nu poate prezenta decât 
relaţii identice în două dimensiuni şi nu în 
trei. Va fi ea deci nefolositoare pentru truca- 
jele cinematografice ? Nu neaparat. Reprezen- 
tarea planá a unei fatade, de pildă, va putea 
fi utilizată cu folos. Dacă ar fi desenată la 
scară, să zicem un inci с. un iard, este 
nee ca de Ja o suta de inci imaginea va arata 
la fel ca si clădirea adevărată rus la o sutá de 
iarzi. Nu există nimic „convenţional“ in acest 
fapt, care respectă legile geometriei elemen- 
tare. Credinţa cá perspectiva se bazeaza pe 0 
convenţie este un rezultat al confuziel 
imagini și machete. Ceea ce e convenție, desi 
una acceptabilá, este faptul cá ne place să 
pictám pe suprafeţe plane Si prin urmare Ва 
putem prezenta decît machete bidimensionale. 
Dacă am vrea să desenám о machetă a unel 
fatade curbe, să zicem un pavilion din oraşul 
Bath, s-ar putea într-adevăr să ne fie comodă 
abandonarea convenției desenului pe о supra- 
faţă plană si să alegem una curbă. 
buie confundată 

acea 





O asemenea preferinţă nu ire 
cu puterea suprafeţei curbe de a crea 
iluzie a realităţii, cunoscută de noi din pictura 


i i ità „ secolul al 

panoramicá circulară îndrăgită de secolul al 
| 
nouăsprezecelea, sau de 


sub cupola boltită a 
Planetariului Zeiss, îndrăgită de al douăzece- 
lea. Aici avem de-a face cu două iluzii cu ac- 
tiuni reciproce, care se cer separate cu grija 
Prima este iluzia că cerul real ar fi boltit sau 
chiar (desi mai putin evident) ca o ра am. 
reală de pe un virf de munte ar fi circulară. 
Ceea ce este real în psetnenéa situaţii de viata 
ste libertatea noastră de a ne rásuci pe ioc 
i Е a | > Э > 
si de a plasa la distanţe imaginare egale toate 
obiectele reale din depărtare aflate în cimpul 
nostru vizual. Bucurindu-ne de aceeași liber- 





panorama 
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tate de miscare in panoramá sau їп planeta- 
rium, tráim cea de-a doua iluzie pe care pictura 
curbá o va face, in mai mare másurá decit cea 
plană, să pară demnă de crezare, chiar si atunci 
cînd privirea întimpină piedici apropiate. Dar 
lucrurile nu stau asa. În realitate, metoda pla- 
netariumului poate fi utilizată pentru a dovedi 
valabilitatea egală a proiectării în perspectivă 
pe o suprafata plană. Punctele luminoase de 
pe bolta lui sînt „proiectări“ reale. Acolo, ele 
sînt aruncate de un pro Pape putemic situat 
în centru, unde stelele sînt „reprezentate“ prin 
tot atitea raze de proiector. Pentru ochiul sta- 
tionar aflat în apropierea acestui aparat este 
indiferent dacă razele întilnesc o suprafaţă 
plană sau una curbă. Bineînţeles că relaţia 
obiectivă dintre punctele luminoase se va 
schimba, însă pentru privitorul staționar dis- 
tributia lor trebuie să arate la fel. În întu- 
neric nu poate spune care sint relaţiile lor 
reale panne sus“, pe tavan, cu mai multa 
precizie decit o poate spune cu privire la stelele 
de pe cer, în spaţiul cosmic. Ambele situaţii 
sint infinit ambigue. Tot ce știe privitorul este 
că nimic nu-l împiedică să le citească (şi să le 


vadă) la fel cum citeşte (si deci vede) cerul 
nopţii. 





Asta este tot ce pretinde şi poate pretinde 
perspectiva. Fiind o consecinţă inevitabilă a 
ei yer noastre de a privi pe după colţuri, 
o imagine în perspectivă nu poate exista prin ea 
însăși, e cum poate un model tridimensional. 
Chiar si eei doi ochi pe care-i purtám, de 
vreme ce privesc din două puncte diferite, 
pot de fapt să se uite pe după un colt si de 
aceea trebuie să găsească defecte unui panou 
menit să prezinte o imagine monooculară. A 
cere, în cele din urmă, ca el să fie atirnat 
pe un perete si, privit din orice parte a incá- 
perii, să menţină totuşi iluzia, înseamnă a 
pretinde o absurditate. Pretentia aceasta poate 


] 
| 
că ascunde încă dorința lui Pygmalion ca o 
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. 38. COLOANE SI STILPI 
PROIECTATI PE UN PLAN. DESEN OFEKIT 
DE B.A.R. CARTER 





lume independentă de privitor 

Aici se află probabil rădăcinile nearticulate 
ale ideii că perspectiva nu este decît o con- 
ventie si cá nu reprezintă lumea asa cum arată 
ea. E posibil, de asemenea, ca o dorinţă să fi 
dat nastere gindului: dorinta de a face rost 
de un ciomag cu care să-l înveţe minte pe filis- 
Mai 


imagine sá fie mai mult decit o umbră, o mica 


tinul ce vrea ca tabloul lui să fie „corect. 

mult chiar, am putea cita anumite fapte de 
natură să arate că teoria perspectivei duce 
uneori la rezultate paradoxale. Unul dintre 


ele a fost discutat de Piero della Francesca si 
Leonardo, care arătau că în cazul cînd pictăm 
un sir de coloane, cum ar fi faţada unui templu 
văzut din faţă coloanele extreme ar apărea mai 
mari în construcţie decit din mijloc 
(Fig. 38). Totuși, originea acestui paradox nu 
stă în faptul că legile perspectivei ar fi ine- 
xacte, ci ‘in acela că rezultatele obișnuite ale 
proiecției geometrice ne iau cîteodată prin 
surprindere. Coloanele, bineînțeles, se intind 
atit în lăţime cit si în adincime, si tocmai întin 

lanul frontal al elevatiel con- 
Chesti 


cele 


derea dincolo de p 
stituie pricina acestei usoare anomalii 
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unea devine mai limpede dacă în locul 
coloanelor ne imaginăm nişte pilastri pătraţi, 
51 încă 51 mai limpede dacă ne vom închipui 
că pilastrii sint vopsiți în roșu pe feţele fron- 
tale și în verde pe laterale. De data 
aceasta, perspectiva ne arată că feţele frontale 
roșii identice ale pilastrilor vor apărea ca niște 
dreptunghiuri roşii identice în planul de pro- 
iectie, însă pe cîtă vreme cel din centru 
— aflat drept în fata noastră — nu va oferi 
vederii nici o fata verde, vom distinge supra 
feţe verzi din ce în ce mai întinse, pe măsură 
ce pilaştrii vor lăsa să se vadă mai mult din 
feţele lor laterale. Această creştere a fetelor 
laterale, care se proiectează din ce în ce mai 
late, indică grosimea aparentă a pilașştrilor. 
Dacă în locul pilastrilor punem coloane, tre 
buie să acceptăm şi consecinţele secundare ale 
geometriei descriptive. Cu un singur ochi, asa 
cum arată schema, niciodată nu vom vedea 
întreaga grosime a unei coloane, de vreme ce 
razele vizuale sint tangente la circumferință 
în puncte cu atit mai apropiate cu cit ne aflăm 
mai în preajma coloanei privite. Şi invers 
vedem putin mai mult din suprafața coloanei 
mai depărtate. Privind lucrurile în chip foarte 
strins, această mică sporire neasteptata a 
cimpului vizual, obţinută atunci cînd ne tragem 
ceva mai departe, compensează într-o măsură 
descreşterea dimensiunilor datorată măririi dis- 
tantei. Toate acestea sint fara îndoială de na- 
tură a incurca întrucitva ; dacă astfel pot oferi 
o consolare cititorului, ingáduiti-mi a-mi măr- 
turisi convingerea cá multi dintre cei au 
scris despre perspectivă s-au simţit si ei 
incurcati cînd au ajuns in acest punct, iar eu, 
bineînţeles, nu fac excepţie. Credinţa mea este 
insă că la bază paradoxul coloanei e foarte 
simplu : el provine din dificultatea întimpinată 
de privitor atunci cînd e vorba să interpreteze 
proiecția unei forme ce se întinde în adincime, 
fără a oferi vreun indiciu despre propria-i 


orientare. Coloanele, ca și sferele, arată la fel 
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din orice unghi ar fi privite, şi tocmai acestui 
caz special de ambiguitate se datoresc greu- 
tátile ivite în calea pictorului atunci cînd are 
de-a face cu astfel de forme nediferentiate. 
Aceste fapte, prin urmare, pot fi pentru o 
dată pe bună dreptate descrise drept „excepţii 
care întăresc regula“, deoarece regula stabi- 
leste cá perspectiva este teoria aspectelor in- 
sesizabile dintr-un anumit punct. Existá un alt 
şir de controverse care prezintă si mai mari 


greutăţi. Dacă este adevărat, se spune, cá lu- 
cruri de aceeaşi mărime vor arăta mai mici 


cînd se află mai departe, nu mai poate fi în 
același timp adevărat că într-un desen la scară 
reprezentînd, de pildă, faţada unui palat, 
aceasta va prezenta adevărata ei înfăţişare. La 
urma urmei, ferestrele de pe laturi vor fi mai 


depărtate de noi decit cele din centru. De 
asemenea, înălțimea clădirii trebuie să pară 


că scade pe măsură ce aripile clădirii se întind 
către dreapta si stinga. De aici nu se poate 
oare bănui că o imagine corectă va trebui să 
aibă curbe lent si ușor convergente ? La acest 
argument se răspunde de obicei reamintindu-se 
că ceea ce se întîmplă cu palatul se va întimpla 
şi cu imaginea lui. Dacă primul pare micşorat 
şi poate curb, a doua, văzută sub același unghi 
si deci cu înfăţişare identică, va face același 
lucru. Dispozitia monooculará va putea deci să 
pară corectă, în vreme ce lumea experienţei 
noastre vizuale va fi totuşi în mod subtil deo 
sebită, neeuclidianá, si curbă (asa cum s-a pre- 
tins), ca universul lui Einstein. 

De fapt, însă, și acest argument este oarecum 
nerealist. Stind dinaintea unei faţade lungi si 
privindu-i centrul, pictorul nu va vedea mare 
lucru din aripi, deoarece unghiul de vedere 
care ne permite să deosebim cu precizie este 
foarte redus. Pictorul își va deplasa deci pri- 
virea miscindu-si capul, si de îndată ce a făcut 
acest lucru întreaga situaţie se schimbă. În 
chip firesc, atunci cînd se întoarce spre dreapta, 
fațada va părea să conveargă într-o parte, iar 
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întoarce spre stinga, în cealaltă ; dar 
picteze aceste aspecte, în 


cînd se 


dacă el a vrut să 


mod cu totul instinctiv și-a mutat sevaletul 
astfel incit să privească oblic fațada, iar în 


această situaţie schimbată perspectiva obișnuită 
cere o imagine convergentă. Cu alte cuvinte, 
în vreme ce se întoarce, își dă seama de o 
succesiune de aspecte ce pivotează o dată cu 
el. Ceea ce numim „aparenţă“ este întotdeauna 
compus dintr-o asemenea succesiune de 
pecte, o melodie, s-ar putea spune, ce ne în- 
găduie să apreciem distanţa şi mărimea ; este 
limpede că această melodie poate fi imitată 
de aparatul de filmat, dar nu si de pictor cu 
şevaletul lui. Că pictorii simt în ce fel curba 
are să sugereze mișcarea liniilor în mod mai 
convingător decit proiecția dreaptă este un 
lucru de înţeles, însă această curbă rămîne un 
compromis ce nu reprezintă un singur aspect, 
ci mai multe. Nici acesta si nici un oricare alt 
sistem nu poate pretinde că reprezintă lumea 
„aşa cum apare“, însă în cadrul de dispoziţie al 
perspectivei ortodoxe, ne intilnim cu relatii 
tangibile, măsurabile. Cu condiţia ca impleti- 
turile sau grátarele noastre de sirmá (Fig. 37) 
să fie paralele între ele, ele vor fi identice ca 
model si unghiuri si, privite dintr-un punct, 
vor apárea suprapuse una peste alta. Reamin- 
tindu-ne demonstratiile lui Ames, intr-un ase- 
menea caz rămîne într-adevăr la latitudinea 
noastră să spunem pe care dintre aceste forme, 
clasificate si rînduite într-un sir descrescător, 
le vom numi „reale“ si pe care „imagine“, 
cu toate că din pricini evidente ne-am obis- 
nuit s-o socotim pe cea mai depărtată ca ,,mo- 
tiv’ si pe toate celelalte ca „reprezentări“ ale 
ei dintr-un punct de privire dat. 

Nu se poate insista îndeajuns asupra faptului 
că arta perspectivei tinteste către o ecuaţie 
ea vrea ca imaginea să apară la fel 


as- 





corectá : 


cu obiectul si obiectul la fel cu imaginea. 
După ce și-a împlinit acest tel, ea face o 
reverență si se retrage. Nu îşi propune să 














































arate cum ne apar nouă lucrurile, fiindcă este 
greu de văzut ce ar putea să însemne о ase- 
menea pretenţie. Dacă două împletituri apar 
de nedeosebit cînd le privim dintr-un singur 
punct, același lucru este valabil pentru toate 
celelalte cite îndeplinesc aceeaşi condiţie. Dacă 
liniile uneia sînt drepte, la fel vor fi si toate 
celelalte. Într-un astfel de aranjament nu există 
loc pentru o ultimă împletitură în stare să ne 
dea forma sub care toate celelalte „пе apar“. 

Este ispititor să identificám această ultimă 
impletitură cu ceea ce se numește „sistem de 
stimuli“, relaţiile reale dintre linii pe retină, 
iar faptul că retina este curbă a fost într-ade- 
văr adus si el în discuţie. Psihologia ne previne 
însă tot mai stăruitor să nu ne grăbim prea 
mult cu această identificare. Niciodată nu ne 
putem vedea propriile retine. 


Din această pricină, cred eu, psihologia ve- 
derii si chiar introspectia fenomenologicá s-au 
dovedit a fi o himeră pentru cel care studiază 
arta. Asa, de pildă, se poate foarte bine ca 
un fir întins, adus foarte aproape de ochi, să 
„рага curb", dar singurul înţeles ce-l putem 
atribui acestei afirmaţii, ca si oricărei descrieri 
a iluziilor, este intelesul pur literal, acela cá 
„pare a fi un fir curb“. Cu fire aduse foarte 
aproape de ochi, judecata devine nesigură și 
putem comite greşeli. Dar a spune că toate 
liniile drepte din cimpul nostru vizual arată 
curbe — mi se pare a fi o afirmaţie mult mai 
îndoielnică. Ar decurge de aici că toate firele 
drepte apar ca fire curbe, ceea ce în mod evi- 
dent nu este cazul. Este poate semnificativ că 
argumentul de bază în sprijinul existenţei unei 
lumi curbilinii a fost luat din domeniul arhi- 
tecturii si nu din al picturii. Se spune că pen- 
tru a corecta deformările de vedere, grecii au 
introdus în templele lor așa-zisele „rafina 
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mente* ale devierii de la rectangularitate. Dar 
dacă avem putinţa ва sesizăm deosebirea din 
tre o clădire curbă si una dreaptă, argumentul 
cade de la sine. În orice caz, el n-are nici o 
legătură cu pictorul, căci dacă artistul a pictat 


curbe, noi nu vom face decit să le vedem 
încă si mai curbate. 
Leonardo numea oglinda „învățătorul pic- 


torului“, şi oglinda ne poate într-adevăr ajuta 
să clarificám această mult dezbătută chestiune. 
Luaţi orice oglindă dreptunghiulară de buzunar 
si tineti-o in asa fel ca liniile drepte ale unei 
cladiri, fie acoperis, fie perete, sa se reflecte 
foarte aproape de marginea rectilinie a oglinzii. 
Va fi usor sa faceti ca ambele linii drepte sa 
meargă paralel si se va vedea cum cladirea 
rămîne fidelă marginii drepte a oglinzii. Fără 
indoială, ar fi posibil să spunem că efectul 
este datorat faptului cá pe amindoua, si casa 
51 oglinda, noi le vedem curbe. Acum insă ne 
putem da seama din ce pricină această descri- 
ere este nefolositoare. Din punctul de vedere 
al experienţei, percepţia, după cum s-a spus, 
este „sinonimă cu observarea deosebirilor, re- 
latiilor, organizarilor si intelesurilor*. Ideea că 
lumea noastră este într-adevăr curbă si ar 
trebui astfel pictată se deosebeşte foarte pu- 


tin, ca valoare, de vechea afirmatie că „în 
realitate“ vedem lumea dublă si cu susul 
in jos. 

6 


Poate cá cititorul presimte, printr-un soi de 
ametealá, cá aici ne apropiem de abisul Тага 
fund ce stă gata să inghitá cercetările psiho- 
logice si filozofice cu privire la ceea ce este 
„realmente real“. Însă chiar dacă răminem 
„dravăn agatati de parapetele temei noastre 
— rolul privitorului în citirea și interpretarea 
imaginilor vizuale — tot putem arunca о fu- 
рага privire in adincuri 


















































Este cazul să ne reamintim са incursiunea 
în domeniul perspectivei a avut drept scop sub- 
linierea distinctiei dintre cîteva false probleme 
si problema ambiguitátii. Ames a arătat ca 
perspectiva „funcţionează“, dar că ea nu poate 
explica pentru ce dintre toate configuratiile 
posibile alegem pe una drept cea „reală“. 

Natura problemei e demonstrată în chipul 
cel mai fericit, pe baza celei mai bine cunos- 
cute ambiguitáti vizuale, așa-numita „relaţie 
márime-distantá*. Faptul cá în lipsa altor in- 
dicii nu putem aprecia mărimea unui obiect 
fără să cunoaştem distanţa, şi viceversa, a 
fost cunoscut de greci si de arabi si trebuie 
să fi fost observat de multi marinari si viná- 
tori. Aceastá nesigurantá a fost de curind dra- 
matic ilustratá atunci cind un grup de explo- 
ratori scufundati cu un batiscaf au declarat 
cá nu au putinţa să aprecieze mărimea vietă- 
{Шог necunoscute pe care le-au intilnit în 
adîncuri. 

Ames a făcut uz de interdependenta dintre 
cunoaștere și aprecierea distanţei, punindu-si 
subiecţii să privească printr-un vizor imagini 
mărite sau micsorate ale unor obiecte bine 
cunoscute, cum ar fi ceasuri de mină sau cărți 
de joc. Si reacţiile așteptate au avut loc: un 
ceas de mînă mare a fost apreciat ca fiind de 
mărime obişnuită, însă așezat aproape; des- 
pre cel miniatural s-a crezut că este plasat 
mai departe decit era în realitate. Interesant 
într-o astfel de experienţă nu este uşurinţa cu 
care cineva poate fi înșelat, ci faptul că pina si 
conștiința clară a ambiguitátii nu va constitui 
о piedică în calea presupunerilor. Dimpotrivă, 
obisnuinta, ori obligaţia de a trage o concluzie, 
se va dovedi mai tare decît noi atunci cînd 
privim printr-un vizor. Totdeauna vom vedea 
un obiect depărtat si niciodată o apariţie cu 
înțeles nesigur. Tot ce putem face mai bun 
este să schimbăm macazul de la o citire la 
alta, să procedám la o triere amănunţită a 
diverselor interpretări, însă demonstraţia con- 
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firmă concluzia capitolului nostru precedent, 
aceea că ambiguitatea ca atare nu poate fi 
percepută. Cînd se referă la acest fapt, disci- 
polii lui Ames îl numesc experienţa „acolo 
— aceea“; a percepe înseamnă să presupul 
ceva undeva, iar această trebuintá va stărui 
chiar şi atunci cînd vom avea în fata vreo 
configuraţie abstractă în legătură cu care sîn- 
tem lipsiţi de orice ajutor din partea experi- 
entei anterioare. Privind un dise circular, de 
pildă, ne dăm pe deplin seama de faptul că 
el ar putea să fie foarte mare si să se afle 
departe, sau mic si plasat în apropiere. Este 
de asemenea posibil să ne reamintim mental 
că ar putea fi o elipsă înclinată, sau cîteva 
alte forme, dar nu ne este posibil să vedem 
aceste infinite posibilităţi ; discul ne va apărea 
ca un obiect aflat undeva, chiar dacă, în cali- 
tate de cercetători ai percepţiei, ne-am da 
seama că o altă persoană ar putea să facă pre- 
supuneri diferite. 

Trebuie să cunoşti din experienţă astfel de 
efecte pentru a înţelege cit de eluzivă fac ele 
să fie ideea de „aparenţă“ luată distinct de 
obiectul însuşi. Scoala psihologică a stimulului 
şi fenomenalistii vorbeau ca si cum „aparenta“ 
discului, sistemul de stimuli, ar fi fost sin- 
gurul lucru într-adevăr „experimentat“, tot 
restul fiind deducție, interpretare. Pare o ve- 
rosimilă descriere a vederii, dar nu corespunde 
datelor reale ale experienţei noastre. Noi nu 
observăm aparenţa petelor de culoare pentru 
ca abia pe urmă să trecem la interpretarea 
intelesului lor. Percepția ca atare, după cum 
s-a spus, are un caracter de relaţie subiect- 
predicat. A vedea înseamnă a vedea „ceva 
undeva“. Chiar si acolo unde retina este in- 
tr-adevar unicul agent, in post-imagini şi în 
alte fenomene asemănătoare încă proiectăm în 
spaţiu petele de culoare. 

După cum vom vedea, acest adevăr ne ajută 
în acelaşi timp să explicám dificultatea ivita 
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Formulatá în acest mod general, este o nevoie 
imposibil de îndeplinit. Ce putem face este 
să ne aranjăm un şevalet şi să ne punem pro- 
blema concretă a creării unei imagini care 
să arate ca un obiect dat aflat la distanţă, ştiind 
foarte bine (dar fără să ne pese) cà procedind 
astfel, el va trebui neapărat să arate totodată 
51 ca un număr nedeterminat de obiecte ireale. 
Nu este de mirare că pentru a realiza acest 
proces de adaptare avem nevoie de un punct 
de pornire, de ceva făurit de mina omului 
51 cu care să comparăm obiectul, urmînd apoi 
să-l modificám si să-l aproximăm în cadrul 
termenilor ecuaţiei. Afirmația „Din locul unde 
mă aflu, acest tablou arată la fel ca si cas- 
telul de colo“ este admisibilă si chiar contro- 
labilă uneori. Afirmația generală „Tabloul de 
fata reprezintă realitatea asa cum o vad eu“ 
poate fără îndoială să lie sinceră, dar strict 
vorbind nu are nici un sens. Este cam la fel 
de fructuoasă ca şi cearta în jurul chestiunii 
dacă luna arată ca o monedă de șase peni sau 
ca una de treizeci de peni. Dificultatea răs- 
punsului nu l-a împiedicat niciodată pe un 
copil să deseneze luna. Atita vreme cit poate 
fi recunoscută în universul tabloului respectiv, 
nu se poate ivi nici o problemă. Tot ce-mi 


trebuie pentru a interpreta acel tablou “sînt 
indiciile din context, care mă vor face să mă 
gîndesc la lună ca la cea mai firească pre- 
supunere. 

f 


S-ar părea că ne-am întors acolo unde ne 
aflam la sfîrşitul capitolului anterior. Iluziile 
artei presupun recunoaştere ; iarăşi repetăm 
fraza lui Filostrat: „Nimeni nu poate înţelege 
calul ori taurul pictat dacă nu stie cum arată 
asemenea vietati.“ Greseala care a dus la îm- 
potmolire atit de multe teoretizári despre artă 
stá in ideea са trebuie sá existe mijloace pentru 
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a reprezenta „aparențele“ sau chiar „spaţiul“ 
ca atare. 

Cunostintele noastre, sau mai precis spus, 
presupunerile noastre sînt acelea care ne fac 
să interpretăm caii sau taurii mici din multe 
tablouri drept un cal sau un taur aflat în 
depărtare. De aceea nu degeaba perspectiva 
creează iluzia sa cea mai irezistibilă acolo unde 
se poate bizui pe anumite adînc inradacinate 
expectative si presupuneri din partea privi- 
torului. Iluzia realizată de decoratorul baroc 
în tavanele pictate sau în lucrările de arhitec- 
tură este atit de izbutită fiindcă aceste picturi 
reprezintă ceva ce, la urma urmei, ar putea 
să fie real. Sint luate toate măsurile pentru 
a estompa tranziţia dintre construcţia în spa- 
liu si pictura plană, iar noi interpretăm mai 
departe pe una în termenii celeilalte. Pentru 
motive asemănătoare le plăcea pictorilor Re- 
naşterii să sugereze adincimea prin pardoseli 
cu dale (151). Trebuind să acceptăm că par- 
doselile sînt plane, iar dalele unităţi identice, 
sîntem nevoiţi să citim descresterea lor pro- 
gresivă ca pe o retragere în adincime. Însă 
aici, ca întotdeauna, impresia de adincime este 
pe de-a întregul o creaţie a rolului nostru, a 
presupunerilor noastre, de care rareori sintem 
conştienţi. Într-un mod asemănător, artiștii 
graficieni moderni se bazează adesea în afişe 
pe expectativele noastre în ce priveşte forma 
normală a literelor, pentru a ne crea impresia 
unor litere aranjate în adincime sau care vin 
către noi cu o forță agresivă (Fig. 39). lată un 
efect ce s-ar pierde în fata unui necunoscátor 
al convențiilor scrisului. 

Aici cititorul trebuie prevenit că argumentul 
dezvoltat mai sus n-ar fi acceptat de toate 
școlile psihologice. Scoala gestaltista nici n-ar 
vrea să-l asculte. Pionierii acestei importante 
mișcări vor să minimalizeze rolul învăţăturii 
si experienţei în percepţie. Ei consideră că 
nevoia noastră de a vedea pardoselile din plăci, 
sau literele, nu ca unităţi neregulate distri- 






































































buite în plan, ci ca unităţi regulate dispuse 


în adincime, este mult prea universală si mult 
prea tiranică pentru a putea fi pusă pe seama 


învăţării. În schimb, pretind cu tărie că aici ar 
fi vorba de o înclinaţie înnăscută a creierului 
а asupra for- 
ага cere- 





nostru. Teoria lor se concentrea 
telor electrice care actioneazá in scc 





brală în timpul procesului vederii. Aceste 





forte, afirmă ei, sint ce care tind către sim- 
plitate si echilibru şi ca percepţia noastră 






plex de forme ron 
aceea vedem о 
plăci regulate. 
Pentru a susţine 
încântați 









gestaltisti sin 
alegem configuraţia simplă chiar și atunci cînd 
nu poate fi vorba de forme cunoscute nouă din 





experienţă. emplul cel та 
sistem de romburi (Fig. 40). 
tre noi îl vor vedea mai degrabă ca pe un sir 
de dreptunghiuri dispuse în zigzag şi nu ca 
romburi. Mai mult decît 
pentru acest 
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există două сїїп 






















































ROMBOIZI 


regulat dispus în spaţiu, şi oricare dintre ele 
poate fi adoptată într-adevăr aproape la în- 
timplare. Îl putem v ca pornind din spate 


sau ca pornind din Cu un mic efort i! 








putem chiar vedea cum se schimbá usor de 
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e nu putem 
re efort este 


orme 


la o poziţie la cealaltă. Ceea 


ul celu 


face nici cu рге 
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să vedem ori să imaginăm diversele 
neregulate pe care ar trebui să le alcătuiască 
icărei poziţii 
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lăuzească la citirea unei asemenea imagini. Si 
totuşi nu încape îndoială că o vedem ca pe 
о structură tridimensională. Abia atunci cind 
ne întrebăm cam în ce fel ne-am putea ima- 
gina vasul acela subred, ne dăm seama că 
există mai multe citiri posibile. Puntea de 
deasupra roții poate fi interpretată ca ridicin- 
du-se in sus ori retragindu-se în adincime, si 
tocmai această ambiguitate care sporeşte im- 
presia de instabilitáti si legănări este cu sigu 
rantá aceea urmărită de Klee, marele explo 
rator al formelor. 

Exemplul arată, sper, că problema ridicată 
de psihologii gestaltisti prezintă în legătură cu 
arta un interes mult mai mare decit unul pur 
teoretic. De cînd arta a început să se des- 
prindă din ancorarea în lumea vizibilă, între- 
barea cum poate fi sugerată o citire a unui 
anumit aranjament de forme mai degrabă în- 
tr-un sens decît în altul a ajuns să aibă o 
importanţă hotăritoare. E adevărat că artiștii 
şi criticii rareori îşi dau seama ce este în joc. 
Е atit de ușor să discuti de pe poziţii opuse 
aceste probleme! Incapacitatea noastră de a 
vedea ambiguitatea ne apără deseori împotriva 
cunoașterii faptului că formele „pure“ permit 
o infinitate de citiri spatiale. Chiar si asa, di- 
namica formei si culorii ca atare au trezit în 
chip firesc un interes mereu sporit, si ar fi 
linistitor să aflăm că formele tridimensionale 
mai pot fi încă sugerate fara ambiguitati în- 
{г-ип context nonreprezentational. Dar ceea ce 
este linistitor nu este in mod obligatoriu si 
adevárat si am senzatia са e nevoie de mult 
mai multe cercetári pentru a confirma sau in- 
firma credinţa subiectivă a artistului cá a ,,re- 
prezentat* o formá abstractă tridimensională. 
Cáci desi criteriul simplitátii conduce cu sigu- 
ranta interpretările noastre in anumite cazuri 
ce se intimpla să fie simple, este uşor de do- 
vedit că domeniul lui de aplicaţie rămîne limi- 
tat. Pentru a face această demonstraţie nu avem 
nevoie să mergem pina la abstract. Într-o mă- 
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surá mai mare ori mai micá, orice imagine 
de copac va dovedi existența dilemei. Să ne 
întoarcem la Sat cu moară de apă între copaci 
al lui Hobbema (28). Cite lucruri am putea 
spune despre relaţiile spaţiale dintre ramurile 
copacului de acolo ? Şi totuși, continui să sus- 
tin, nu vedem copacii din depărtare ca pe о 
siluetă plată — mai curind acceptăm orice 
interpretare potrivită cu imaginea şi rareori 
ne-am da măcar seama de ambiguitátile ei. Ar 
trebui să cerem unui număr de observatori să 
alcătuiască un model de sirma al copacilor din 
tablou pentru a lămuri diversele citiri ale ace- 
leiaşi imagini. 

O serie de simple afişe ne-ar putea ajuta să 
clarificăm aceste viziuni contradictorii. Luaţi 
eficientul desen folosit de United States Lines 
(Fig. 42). Deşi nimeni nu s-a mai aflat vre- 
odată în faţa unei asemenea privelişti, cei mai 
multi privitori, am constatat, l-au descifrat 
fără şovăire ca pe o săgeată oblică ce arată 
îndărăt, peste Atlantic. Această citire este con 
formă cu previziunile făcute de psihologii ges- 
taltiști, deoarece corespunde criteriului simpli- 
tatii. Socotim dungile de pe săgeată ca paralele 
si deci vedem in convergenta lor o dare ina 
poi. Ni se spune despre această reacţie că este 
atit de fundamentală, incit nu mai poate fi 
pusă pe seama presupunerilor si interpretări- 
lor. Și cu toate astea explicaţia nu mai rezistă 
în faţa unui alt simplu afiş pentru un ghid 
folosit de General Post Office din Londra (152). 
Criteriul simplităţii ne-ar sili să acceptăm 
scrisul de pe săgeți ca uniform si ca urmare 
să vedem săgețile ca fiind paralele cu cartea. 
Mă îndoiesc foarte că mulţi cititori vor vedea 
aranjamentul în acest fel. Situaţia arată cu 
prea multă putere că săgețile sînt menite sa 
indice cartea, în mare măsură la fel cum să- 
geata din afisul precedent indica un punct de 
peste ocean. Însă de îndată ce adoptăm această 
citire, nu mai dispunem de nici un indiciu 
pentru stabilirea exactă a unghiurilor sub care 









presupunem că săgețile indică ţinta. Este evi- 
cent că ele trebuie imaginate ca subtiindu-se 
către vîrf, şi prin urmare criteriul simplicitatii 
ne lasă nedumeriti. Ins lata asta, ca în 
totdeauna, nu vom lăsa nea neinterpre- 
tatá; mai curind vom a la intimplare 
orice citire ce nu contravine indi oferite 
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frunta vreodată părerile şi vor descoperi că 
iluziile lor au fost diferite, deoarece fiecare 
dintre ei au contribuit la aranjamentul respec- 
tiv cu o diferită viziune a „spaţiului“. 





2 
о. 
Din ce pricină lucrurile stau altfel cu afisul 


tirgului din Graz (153) care şi el reprezintă 
imaginea unei forme conice cum nici unul 
dintre noi n-a văzut vreodată? Prin însăşi 
formularea acestei întrebări am reamintit în 
fine cititorului uriaşa super-simplificare as- 
cunsă în discuţiile asupra redării spaţiului fără 
a tine seama de modelare, adică de redarea 
luminii si umbrei. Artiştii occidentali au des- 
coperit în umbră si lumină un mijloc de a 
reduce într-o măsură imensă ambiguitatea for- 
melor văzute dintr-o parte. Hogarth, marele 
empirist care a folosit cu atita iscusintá efec- 
tele „falsei perspective“, a explicat cu o mi- 
nunată luciditate ce înţelege prin „umbra în 
retragere“ : „Liniile convergente pot la fel de 
bine arăta în ce mare măsură obiectele, sau 
orice parti ale lor, se retrag sau se îndepăr- 








tează de ochi; fără de care o pardoseală, ori 
un plan orizontal, vor părea adesea că stau 
drept in sus, ca un perete. Si, în ciuda tuturor 
celorlalte căi pe care învăţăm să apreciem dis- 
tanta ce ne separă de obiecte, ochiul se înșală 
adeseori din pricina deficienţelor umbrei, căci 
dacă se întîmplă ca lumina să fie astfel dis- 
tribuită pe obiecte încît să nu lase umbrei 
adevărata ei gradatie, nu numai că spaţiile se 
amestecă, dar obiectele rotunde apar plate, iar 
cele plate rotunde.“ 

Hogarth stia că umbra are caracter defini- 
toriu numai atunci cind e folositá pentru a crea 
perspectivă ,,completind astfel in chip reciproc 
ideea acelor îndepărtări pe care nici una din- 
tre ele nu o poate crea singură.“ Însă el stia 

43 de asemenea că, în anumite situaţii date, chiar 



















































aceste două indicii laolaltă nu ver îndepărta 
ambiguitatea, dacă un al treilea, „reflectarea“, 
nu vine să completeze definiția: „Ca dovadă 
că tormele convexe și concave pot să apară la 
fel, dacă asupra primului nu este aruncată o 
reflectare, observați ova si caveta sau jghia- 
bul la o cornișă cînd sint plasate alăturat si 


văzute cu lumină din faţă, si cînd fiecare din- 
tre aceste elemente, rind pe rind, apare fie 
concav, fie convex, după jocul inchipuirii.* 


Se prea poate ca Platon să se fi referit la 
aceeaşi ambiguitate atunci cînd spunea că 
„aceleași obiecte pot să apară încovoiate sau 
drepte celor care le văd în apă sau afară din 
apă, ori concave si convexe, datorată unor erori 
asemănătoare ale văzului în privinţa culorilor 
și este limpede că nenumărate confuzii de 
acest fel au loc în sufletele noastre.“ În orice 
с decoratorii din antichitatea clasică trebuie 
să fi cunoscut posibilitatea noastră de a trece 
de la o interpretare la alta, chiar si pentru 
obiectele umbrite „după jocul inchipuirii*, fi 
indcă au folosit cel mai surprinzător sistem de 
acest fel, cuburile reversibile, pentru pereţi si 
pentru pardoseli (157). Fiecare unitate de acest 
fel poate fi interpretată ca un solid cubic lu- 
minat de deasupra sau ca un gol cubic luminat 
de dedesubt. 

Este posibil ca aceste condiţii să fie imitate 
în fotografia unei scări (156). Dacă cititorul are 
suficientă răbdare, va descoperi cà fotografia 
poate fi citită în trei feluri diferite. Unul este 
versiunea evidentă (si corectă) care îl face să-şi 
închipuie cá páseste in sus pe trepte, către 
mansardă, cu mîna stingă pe balustradă 51 
lumina cázind de sus peste bucăţile de linoleum 
intunecate puse să protejeze treptele pe cen- 
tru. Dar dacă întoarce cartea si izbutește să 
uite citirea precedentă, va putea să vadă din 
nou treptele urcind, cu lumina iarăşi revăr 
sindu-se de sus si linoleumul gata să-i susţină 
pasii. Dar mai existá si o a treia posibilitate : 
să vedem linoleumul i 





ca plasat vertical si in 





umbrite ca pe nişte trepte privite 
le sus de tot si lumina dedesubt. 
Dacă acoperim balustrada și privim doar un 
lragment al imaginii, putem trece cu mult 
mai multă uşurinţă de la o citire la cealaltă 
De ce se intimplà asa, e limpede: cu cit situa- 
tia spaţială este indicată de mai multe 
mente, cu atit ne va fi mai puţin posibil să 
acceplàm citirile alternative. Proba consistentei 
mult pusă la încercare. 
etorturile depuse pentru 


venind de 


ele- 





va fi din ce in ce ma 
Ne revin în minte 


lasificarea complexului aranjament spatial din 
stampa lui Piranesi si pentru a cintări inter 
pretarea datà prin raport cu ceea ce ne spune 


experienţa despre „lumile Începem 
а vedem ceva mai limpede că asemenea teste 
Hogarth numea ,,com- 
interacțiunea 


posibile“. 
se bazează pe ceea ce 
pletarea reciprocă a 
unitară a indiciilor. 


ideilor 


In cazul cînd dorim, ca istorici, să înţelegem 
‘ontinutul invențiilor artei iluzioniste, este im 
portant să ne reamintim aceste date elementare 
ale psihologiei percepţiei. Pentru a crea o ima 
gine lipsită de ambiguitate si 
bilà a lumii vizuale, nici 
livel si nici 


umbrei nu 


descifra 
perspec 
folosirea 
suficiente prin ele 
citirea imaginilor naturaliste, 
dăm seama de această necesitate a 
interacțiunii : sîntem foarte mulţumiţi cu de 
contururi, pe care le citim corect, 
slujindu-ne doar de criteriul simplicitátii. Nu- 
mai că aflarea dificultăților intimpinate de 
privitori educati într-o altă tradiţie ne-ar putea 
lace să ezitám înainte de a declara 
noastră are loc în chip automat. 


lesne 
inventarea 
progresele obtinute in 
vor fi 
Obisnuiti fiind cu 


insele 
rareori ne 


enele de 


ca citirea 


La inceputul acestui secol a venit in Europa 
un artist japonez — Yoshio Markino. In amin 
tirile lui (publicate cu cruzime 


din copilărie 


















DINT MANUAL up NC SESS 
DE DESEN DIN EPOCA SSS 
VICTORIANA. cr 
de editori în însăși limba autorului) acesta 
scrie: 
«În ce privește perspectiva, vă pot spune o 


poveste chiar despre tatăl meu. Cînd, la liceu, 
mi-a căzut în mind un manual de desen, am 
găsit acolo o cutie pătrată desenată în perspec- 
Шуа corectă. Tata a văzut-o si mi-a zis: „Da 
de unde ! Asta nu-i de loc o cutie pătrată, mie 








gc 


mi se pare foarte strimbá*. Cam dupá vreo 
nouá ani s-a uitat din nou la manualul acela 


şi numai ce-l aud cá má cheamă şi-mi spune : 


„Caraghioasă treabă! Ştii bine cá de obicei 
spuneam despre cutia asta pătrată că pare 
strimbá, dar uite, acuma îmi dau seama că e 


perfect pătrată“... Exemplul de mai sus dove- 
deşte că celui care nu cunoaște legile naturii, 
un lucru pe deplin corect i se pare în între- 


gime greşit. lată ce mă face să spun că este 
nevoie de pregătire științifică, chiar dacă acest 
lucru vă provoacă un simfámint stingheritor, 


si nu se poate să te bizui doar pe simţurile 


tale omenesti, fiindcă asta ar îi un lucru foarte 
primejdios.» Am văzut însă că „pregătirea sti- 


intifica“ ne spune de fapt cu totul altceva. De- 
senul fără umbre al unei cutii, alcătuit în per- 
spectivă, întîlnit probabil de tatăl artistului in 
manualul de desen al fiului său, reprezenta fără 
îndoială, proiecția corectă a unei forme rectan- 
gulare (Fig. 43). Ea poate deci sugera o astfel 
de formă, dar nu este nevoie. Căci așa după 
cum am văzut în discuția dusă de Ames si din 
teoria perspectivei, există totodată un număr 
infinit de cutii strimbe care ar putea să ia 51 
ele același aspect. Asa că tatăl lui Markino a 
avut dreptate în ambele prilejuri: si atunci 
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cînd, japonez fiind, a considerat că desenul 
reprezintă o cutie strimbá, si mai tirziu, cînd 
se deprinsese să excludă o descifrare atit de 
putin probabilă într-un manual de desen plin 
de cele mai bune intenţii. 

Interpretarea corectă a unor asemenea асс1- 
dente de circulaţie pe drumul dintre artist si 
privitor are fără îndoială o importanţă hotări- 
toare pentru întregul proces al interpretării 
convențiilor schimbătoare ale artei. Împreună 
cu toţi scriitorii din veacul al nouăsprezecelea, 
Ruskin s-a folosit de aceste dificultăți pentru 
a dovedi că „adevărul naturii nu poate fi sesi- 
zat de simţurile каш parcă 

„Ca nişte copii, 
sen în perspec avi corectá e 


] 


inezii considerá cá un de- 
la fel de fals cum 
ni se par nouá tipurile lor de gravuri sau cum 
ne mirám noi de ciudátenia unor cládiri care 
se terminá intr-un singur punct. Si toate lu- 






crárile timpurii, ale popoarelor sau ale indi- 
vizilor, aratá, prin lipsa lor de ил, cit de 


ta ochiu- 
ш Ox 


bizuim pe p! 
me ade 
Americii, 


usmanului sau 


putin este cazul sá ne 
lui needucat de a disc 
unui indian din preriile 
ager pentru a descoperi urma d 
a vinatului aspectul ciudat al unei 
frunze călcate in totuşi atit 
de orb in fata efectelor umbrei, încit domnu 
Catlin ne spune că s-a aflat in mare ргипе} 
atunci cînd a pictat un portret in semilumina, 
iar privitorii lui з 51 ап 
afirmat cu tărie că nu pictase c decit jumătate 
de fata.“ 

Nici relatarea lui Catlin şi nici 
care există inca la 
8) nu confirmă în 
Este 

ceartă care 
Catlin, 


)ehiul 


suficient de 


rămîne 





lie 








перге; Hd au 


tabloul la 
Smithso- 
tru totul 
printre 

sfîrșit 


care se releră 51 
nian Institution (1 
cuvintele lui Rus 
indieni s-a stirnit o 
modelul 
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kin. adevárat cà 


5-а 











prost pentru lui „Puiul de 
urs“, unul dintre indienii care observaseră că 
omul alb nu pictase „decit o jumătate de om“, 
însă observația pornea fără îndoială dintr-o 


























































intenție de provocare. Memoriile lui Catlin 
confirmă pe deplin. la fel ca și numeroase alte 
povestiri ale pictorilor care au lucrat printre 
primitivi, că munca lor era privită cu suspi- 
ciune multă si înțelegere puţină. Dar noi am 
ajuns să ne dăm seama că nu este nevoie să 
existe contradicții între neputinta de a descifra 
imagini naturaliste în conformitate cu intenţiile 
artistului şi acea agerime a ochiului pe drept 
cuvînt admirată de Ruskin. Fiindcă nu е 
numai perfect adevărat са o fata pe jumătate 
umbrită poate să reprezinte doar o jumătate 
de faţă, dar o asemenea interpretare poate nici 
măcar să nu pară improbabilă unui privitor 
obişnuit cu ideea unei lumi populate de spirite 
şi monştri. 

Există un vechi tratat de artă chinez care 
aruncă lumină asupra deosebirii semnalate : 
„Oricine obişnuit cu cîini sau cai, di 
vreme ce îi vede in fiecare zi. Marea greutati 
stá in a-i reproduce aidoma. Pe de altà parte, 
de vreme ce demonii si fápturile care-s numai 
duh nu au formă precisă şi de vreme ce ni- 
meni nu i-a văzut vreodată, ei sint foarte uşor 
de înfățișat.“ 

Bineînţeles, pasajul se referă la pictorul care 
se poate ocupa de tot soiul de lucruri nepro 
babile de cite ori se consacră unor fapte nicio- 
dată zărite de ochi omenesc. În cadrul preocu- 
părilor noastre ne interesează mai mult coro- 
larul acestei constatări, anume că ceea ce va 
face ca arta să fie lesnicioasă pentru pictoro 
va face imposibilă pentru privitor. Dacă nimic 
n-ar fi prea improbabil pentru a constitui un 
tablou, picturile n-ar putea fi citite. E lesne 
de arătat că dacă am fi lipsiţi de indiciile ne- 
cesare unei ipoteze preferabile, cu toţii am 
comite greşelile care l-au tare 


este 


mirat atit de 
pe Ruskin. Un detaliu suficient de mic al ori- 
cărui tablou devine infinit de ambiguu. Izo- 
lati mina lui „Pui de urs“ si ea poate apărea 
mutilatà. Priviti-i numai gitul si umbra poate 
deveni o simplă mizgalitura neagră 
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Fiindcă umbra, după cum stia si Hogarth, 
nu este decît o indicație a formei, atita vreme 
cit stim dincotro vine lumina. Daca nu ştim, 
trebuie să ghicim. Psihologii au descoperit cà 
in lipsa altor indicii, observatorii occidentali 
au ales probabilitatea că lumina cade de sus 
si din stînga. Este poziţia cea mai lesnicioasă 
pentru a desena sau a scrie cu mina dreaptă 
si de aceea poate fi aflată în cele mai multe 
tablouri. lată de ce, pentru majoritatea privi- 
torilor, forma din ilustratia (159) va apărea ca 
o porţiune de sferă. In realitate însă ea este 
scoica din Madona lui Crivelli, (160) izolată 
si răsturnată cu susul în jos. În momentul cînd 
o privim în context, ambiguitatea dispare din 
constiita, căci, dacă vedem tronul, ne dăm 
seama de motivul pe care pictorul a dorit să-l 


reprezinte şi toate lucrurile îşi ocupă locul 
cuvenit. 
Metoda izolării si presupunerilor nu este 


doar un joc frivol. El ne readuce aminte de 
prăpastia uriașă ce separă citirea picturilor de 
contemplarea lumii vizibile. A pune pur și 
simplu semnul egalităţii între cele două, așa 


cum a făcut Ruskin, la fel ca şi atit de 
multi critici din secolul al nouăsprezecelea, 
înseamnă а stăvili calea către intelegerea 


reprezentării. Dar dacă răminem conştienţi de 


deosebirea dintre cititul imaginilor şi cititul 
situaţiilor reale, jocul izolării încă se poate 
dovedi folositor pentru înţelegerea ambelor 


procese. 


10. 


Ruskin era tare mirat de faptul că un ochi 
îndeajuns de ager pentru a distinge urma dus- 
manului ori a vinatului chiar si după aspectul 
ciudat al unei frunze călcate în picioare, poate 
fi totuşi atit de neajutorat încît să interpre- 
teze greșit indiciile izolate din pictura lui Cat- 


lin. Însă adevărata minune de care se dove- 























































deste în stare ochiul este tocmai iuteala si 
siguranța arătate în interpretarea interacti- 
unilor unui număr infinit de indicii. Aflat în 
laboratorul său, psihologul are comun cu artis- 
tul posibilitatea de a ne studia reacţiile fata de 
mele indicii izolate. Ne aducem aminte confir- 
marea de către Ames a relației márime-distantá 
în asemenea condiţii de izolare. Arátati india- 
nului printr-un vizor o frunză despre care nu 
știe nici ce mărime are, nici la ce distanţă se 
află, şi veţi vedea că presupunerile lui nu pot 
fi, în ordinea firească a lucrurilor, nici mai 
precise si nici mai pătrunzătoare decît ale ori- 
cărui alt om. Situaţia este aceeaşi în ce pri- 
veste mișcarea. În lipsa unor alte indicii, ne 


este imposibil să spunem dacă ceea ce vedem 
e o sferă care se apropie de noi sau un balon 


în plină lansare. Izolarea nu ne va îngădui 
nici să realizăm acea stranie ispravă în care 
am ajuns atit de experti — separarea culorii 
permanente a lucrurilor de intensitatea si tonul 


iluminării. De aceea, în situaţia de izolare, 
indianul lui Ruskin ar putea foarte bine 
interpreta o frunză răsturnată si clătinată 


de vint drept o creatură bizară ce-și schimbă 
culoarea și forma într-o succesiune ritmată. 
Dacă el nu va face așa, pricina nu stă în age- 
rimea vederii sale, ci în faptul că a învăţat să 
cunoască foarte bine specificul lumii înconju- 
rătoare, să facă si să verifice diverse presupu- 
neri. Presupunerea statorniciei obiectelor este 
aceea care și-a dovedit în mod special valoa- 
rea, atit la animale cit si la oameni. Privind 
lumea, păstrăm încrederea cá un anume obiect 
işi va schimba mai degrabă poziţia decît forma 
si că intensitatea iluminării va varia mai uşor 
decît culoarea sa naturală. Această încredere 
în stabilitatea obiectelor dintr-o lume aflată 
in veşnică schimbare este adînc înrădăcinată 
în structura limbajului nostru 51 a stat la teme- 
lia filozofiei oamenilor. Distincția aristotelicá 
între „esenţial“ si „accidental“ nu este nimic 
aliceva decît codificarea acestei încrederi în- 
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{г-о lume stabilă, modificată de asemenea ас- 
cidente cum sint unghiul de vedere, reflexia 
luminii, ori variaţia distanței. 

Este uşor de arătat că modul nostru de citire 
a imaginilor si modul nostru de citire a situa- 
ţiilor naturale merg într-adevăr de la esenţă 
la accident. N-am putea să găsim nici un fel 
de înţeles în Wivenhoe Park () al lui Consta- 
ble dacá nu am avea la disp: yzitie presupunerea 
temeinic verificatá cá de obicei iarba este in- 
павлина de uniformă la culoare pentru а ne 
schimbările 


ingádui să sesizăm datorate um- 
brei si luminii, cá li puteai pot fi rareori 


intilniti în peisajul englezesc, cá prin urmare 
omuletii aceia se află la mare distanţă si că 
pînă si gardurile sint în mod obişnuit destul 
de uniforme ca înălțime, asa că subtierea lor 


continuă nu poate să indice decit creşterea 
distanţei — iar toate aceste interpretări ajung 
să se îmbine si să se sprijine una pe cealaltă, 
avînd drept rezultat alcătuirea unei imagini 


coerente. 

poate spune, prin urmare, că 
cesul percepţiei se bazează pe același ritm des- 
pre care am aflat că guvernează procesul re- 
prezentării : ritmul schemei și corectării. E 
un. ritm care presupune din partea noastră о 
neîntreruptă activitate de formulare a presu- 
punerilor 51 de corectare a lor în lumina expe- 
rientei noastre proprii. De cite ori o asemenea 
verificare întilnește in cale un obstacol, inla- 
turăm presupunerea şi facem o nouă încercare, 
într-un chip foarte asemănător celui folosii în 
citirea unor tablouri atît de complexe cum este 
Carceri al lui Piranesi (146). 

Atunci cînd stárui cu insistenţă asupra eli- 
minării presupunerilor false, asupra veriticării 
si erorii, în orice nouă cucerire a cunoașterii 
„de la amibă pînă la Einstein“, merg pe urmele 
lui K.R. Popper. Ar fi ispititor să cercetám 
din acest punct de vedere problemele psiho- 
logiei gestaltiste, fiindcă Popper stăruie asupra 
faptului că presupunerea regularitátii este una 


însuși pro- 
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dintre valorile biologice fundamentale. О lume 
in care aşteptările ne-ar fi permanent dez- 
mintite ar fi o lume ucigătoare. Dar aflindu-ne 
în căutare de regularitáti, dorind să găsim 
un cadru sau о schemă pe care să ne 
bizui cel puţin în mod provizoriu (deși 1 
putea vedea nevoiţi s-o schimbăm la nesfirsit), 
singura strategie posibilă este să pornim de 
la presupuneri simple. Popper a dovedit că 
n mod paradoxal asta nu se datorește faptului 
că o presupunere simplă are mai multi sorti 
de a se dovedi justă, ci fiindcă poate fi mai 
lesne respinsă ori modificată. Să luăm de pildă 
istoria máretei încercări a omului de a găsi 
'egularitátile ascunse dincolo de uluitoarea 
mişcare a planetelor pe cer. Complexul sistem 
Xlemeie al ciclurilor si epiciclurilor putea fi 
oricînd amendat pentru a „salva fenomenele“, 
dar ceea ce la prima vedere părea a fi forta 
acestuia, s-a dovedit a fi slăbiciunea lui fatala 
Inspirata presupunere a lui Copernic, con 
form căreia planetele s-ar mișca în cerc în 
jurul Soarelui, a fost lesne dezmintita de Kep- 
ler, însă ea avea capacitatea de a primi corec 
tări ce au dus la o imagine coerentă a siste 








mului solar 51 au netezit calea lui Newton. 
Fara un sistem initial, fara o primă presupu- 
nere pe care s-o putem păstra atita vreme cil 
nu este inlirmată, n-am putea intr-adevar gasi 
nici un „sens* miliardelor de stimuli ambigui 
receptati din lumea înconjurătoare. Pentru а 
invata trebuie să facem greseli, iar cea mai 
rodnică greşeală pe care natura ar fi putut-o 
sădi in firea noastră, ar li presupunerea unor 
simplitáti încă si mai radicale decit acelea ce 
au sorţi de a fi întilnite în uluitoarea noastră 
lume. Indiferent ce soartă va avea scoala ges- 
taltistă în domeniul neurologiei, din punct de 
vedere logic ea va putea oricind dovedi că are 
dreptate atunci cînd insistă asupra afirmatiel cà 
ipoteza simplicitatii nu poate fi învățată. la 
aceasta este, fara îndoială, singura conditi 
sub imperiul căreia putem să invatam ceva. 
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a cerceta o cavitate ne folosim mal 
întîi de о vergea dreaptă ca sa vedem pina 
unde putem pătrunde. Pentru a cerceta lumea 
vizibilă ne slujim de presupunerea că lucrurile 
sînt simple, pînă cînd se dovedesc a fi altfel. 

În pătrunzătoarea sa carte Scenery and the 
Sense о] Sight, V. Cornish îşi expune desco- 
perirea potrivit căreia noi „în mod instinctiv 
socotim că un obiect se extinde în plan în 
unghiuri drepte faţă de linia ce uneşte ochiul 
de obiectul respectiv“. E] caută cauza acestei 
tendinte in forma retinei, dar este mult mai 
probabil ca ea să se datoreze necesităţii unei 
oarecari presupuneri initiale, a unui grup de 
ipoteze nestructurate, ае unde începem a 
compara si asemui pina ce ajungem la o anu 





mită imagine a lumii. 
Nici nu mai este necesar să subliniem cit 
atiile ce 





le nemásurat mai bogate sint inform 
зе stau la dispoziţie in acest proces al veniti- 


cării si erorii atunci cînd ne mișcăm în lumea 








reală, prin comparatie cu intenpretarea repre- 
zentürilor. Încă de pe vremea lui Berkeley, 
filozofii si psihologii au insistat cu tărie, și 
pe bună dreptate, asupra importanţei pe care 
ului o are în ceea ce priveşte în- 





simțul pipăit 
crederea noastră într-o lume solidă si perma- 
nentă. Astăzi însă ştim că pipăitul nu este 
decît una dintre piesele unui vast sistem de 
i noastră. Textura, 








verificare aflat la dispoz 
de pildă, asa cum de curînd a arătat Gibson, 
este încă una dintre piesele importante. Bazin- 
du-ne pe presupunerea că textura fiecărei sub- 
stante in parte va rămine constantă, putem 
aprecia efectul indepártàrii prin indicii similare 
celor ale perspectivei. Pina si in lumea imposi- 
bilă a lui Escher (145) această permanenţă a 
texturii rámine neafectata: pe măsură с‹ 
vedem țesătura liniilor crescind in densitate, 
avem senzaţia îndepărtării unui anumit obiect. 
Indiciul texturii, prin urmare, este in fond tot 
un indiciu de regularitate, si încă unul care se 
dovedeşte atit de sigur, deoarece microstruc- 























































tura lucrurilor este foarte puţin afectată de 
accidente. Cînd privim în lungul unei întinderi 
nisipoase, avem tot dreptul să pornim de la 
presupunerea că nu există nici o micşorare 
reală şi constantă a firelor de nisip în raport 
cu îndepărtarea de ochiul nostru. 

Putem fi însă convinşi că toate aceste indicii 





sint subsidiare fata de verificarea prin miş- 
care. Ori de cîte ori nu ne vine să dăm cre- 


zare ochilor sau simţim nevoia unor informaţii 
suplimentare, mișcăm putin capul ca să putem 
judeca efectele schimbării de poziţie. Se inte- 
lege de la sine că tocmai această metodă de 
verificare este exclusă de vizorul din demon- 
stratiile lui Ames. Cu ajutorul ei, orice presu- 
punere greșită cu privire la distanţa unde se 
află un obiect plat, plasat pe un anumit fun- 
dal, poate fi imediat eliminată, iar adevărata 
forma a unei configurații tridimensionale în- 
cepe să se ivească de îndată ce ne apucăm 
să „privim pe după colt“. A învăţa să ,,ve- 
dem“ poate fi un proces strîns legat de însu- 
şirea unor expectative privitoare la o ordine 
serială, la succesiunea formelor sub care ni 
se proiectează pe retină un scaun sau o masă 
atunci cînd ne miscám fie si numai capul. Toc- 
mai la asta se gîndea Ames cînd afirma cu 
tărie că percepțiile nu sint descoperiri ci au 
un caracter esențialmente de prognoză. Prog- 
noza este forma ce va apárea dacá, si atunci 
cind ne vom misca. 

Dar tinind seama de rolul expectativelor si 
anticipărilor in percepţie, fapt ce l-a deter- 
minat pe un psiholog să vorbească chiar despre 
unitatea dintre mișcare si percepţie, această 
constatare nu cumva se ridică împotriva ori- 
cărei comparații între citirea tablourilor si in- 
terpretarea unor situaţii din viata reală ? In- 





tr-un anume sens, da. Lumea nu ne oferă 
niciodată o înfăţişare neutră: a deveni con- 


stient de o anumită situaţie înseamnă a deve- 
ni conștient de mai multe situații posibile, 
pe care le putem presupune si a căror rea- 
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litate o putem verifica. Faptul cá ne poate 
sili să adoptăm această atitudine, această veri- 
ficare, faţă de o imitare a naturii, fata de o 
imagine staţionară, este unul dintre miracolele 
realizate de artă. În capitolul precedent am 
văzut că o astfel de imitație ne îndeamnă în- 
tr-adevar sa verilicăm si să anticipam, sa ne 
proiectam expectativele si astfel sa cladim o 
lume imaginară a iluziei. 

Faptul că un asemenea lucru este posibil ne 
face să ne gîndim că, în aceste discuţii, uneori 
ат subestimat oarecum resursele ochiului sta- 
tionar. Ca si orice servicii de comunicaţii bine 
puse la punct, simţurile noastre doar rareori 
se bizuie pe un singur semnal. Ele se folosesc 
de ceea ce inginerii numesc „coeficienți de 
siguranţă“, adică verificarea şi compararea 
'eciprocá a mesajelor. Desi în acest capitol am 
insistat cu stáruintá asupra caracterului am- 
biguu al stimulilor care, separat, trebuie folo- 
siti de ochiul staționar, interacţiunea lor se do- 
vedeşte un foarte eficace instrument pentru 
eliminarea presupunerilor false, chiar si fără 
verificarea făcută prin mişcare. 


1 


De-a lungul timpului, artiștii au izbutit 
în fapt să simuleze unul după altul aceste 


ndicii, pe care ne bazăm cu precădere în vi- 
iunea statică monooculară, iar rezultatul a fost 
măiestrita stápinire a iluziei trompe l'oeil, do- 
meniu unde pictura a lăsat in urmă cu cîteva 
generaţii posibilităţile mecanice ale fotografiei. 


LT. 

S-ar putea ca in momentul de fatá sá ne aflám 
într-o poziţie ceva mai favorabilá pentru a 
lescrie caracterul acelei iluzii. Acest caracter 


presupune, dupá cite cred, faptul cá in anu- 
mite împrejurări nu vom fi in stare să dove- 
dim ,,irealitatea* unui trompe l'oeil — adică 
fara a ne folosi de verificarea prin mișcare, 
fie atingindu-l, fie schimbindu-ne poziţia. Sa 
luăm, de pildă, un tablou cum ar fi Natură 

































































al lui Fantin-Latour, aflat la Washing 





Moartă 
ton (163). Probabil nu este prea greu ca o per- 
soană să-și imagineze două cutii prevăzute cu 
vizoare 51 lăsind să se vadă una tabloul, iar 
cealaltă o reconstituire a motivului. În con- 
ditii de lumină adecvate, ar putea deveni greu 
de hotărît prin care vizor anume se záreste 
tabloul şi prin care o masă adevărată cu flori 
și fructe pe ea. Dar dacă ne vom aduce aminte 
de o experiență asemănătoare făcută in labo 
rator de Ames 51 elevii lui, va trebui să adău 
gam că acestea nu sint singurele două alterna 
live între care va trebui să alegem. La urma 
urmei, putem avea de-a face cu orice număr 
de combinaţii şi permutări între lamii adevă 
rate și flori false, modele de carton plate ori 
puţin oblice ale cestii, toate putind emite ace 
lași sistem de stimuli pentru ochiul staționar 
Toate vor fi de la început si cu uşurinţă inter 
pretate în termeni ai lumii „posibile“, oferite 





de propria noastră experienţă, şi nici о con 
tradictie evidentă nu va veni să împiedice 
producerea iluziei. Din st punct de vedere 
un trompe l'oeil izbutit poate fi descris ca 

culme a ambiguităţii vizuale. Este о pinza 
multicolor care poate fi interpretati drepi 


masă. 








E de la sine înţeles că asemenea iluzii sînt 
rareori complete. La drept vorbind, de obicei 
nu prezentăm tablourile prin vizoare, iar de 
indată ce ne mişcăm, iluzia trebuie să dispară, 
de vreme ce obiectele cuprinse în acea natură 
moartă nu se vor muta unele in raport cu 
celelalte. Prin urmare pictorul unui veritabil 
trompe l'oeil va trebui să se declare mulţumit 
cu un aranjament superficial, cum ar fi un su- 
port pentru scrisori (120), u un relief plat 
unde o astfel de lipsă a mișcării interioare e 
mai putin perceptibilă. Minunátia constă doar 
în faptul că acest handicap nu-i mai serios 
decît este. Se dovedește că încă o dată con- 
tribuim cu ceva din mișcarea imaginată scoasă 











din depozitul propriilor noastre «pectative. Eu 








val chiar si atunci cind p 
Fantin-l 
onvingătoare exemple s 

tablourile in care o ar 
ic indreptate 


ivim din pozilii dife 
atour, însă cele 


de afiselc 


(66), sau 
inainte pomenite — care „пе 





irmáresc 
după cite cred eu — toate portretele fac asa 








după cum cititorul va putea să 
intorcindu-se 
| ne întîlnim cu impi 
Ї irul perceptiilor prop 


concentrați 


yrtanta veri- 
negative. ii 


intem cu 








legătură 
presupune că 
о armă e îndreptată asupra noastră atita 





contrară 





asemenea 


verificările 


contrarii, 
pe proiectare 
iluzii dim pricini 





geometri 
verilicări| 
O puşcă adevărată isi arată din ce 
in gura ţevii, pe 


hotunjimea pictată 








impresia 
ugestiiloi care ape- 
lează la nàzuintele pygmalioniene 


ugestie, însă, după cite 





inLelegem 





ablou pe perete ori într-o ca 
r-un punct de unde 























































tam înainte de toate în tablou coerenţa, iar 
această coerență, interacţiunea indiciilor, nu 
este cu totul desprinsă de schimbarea unghiului 
nostru de vedere. Tabloul poate să nu mai 
fie coerent în raport cu lumea din jur, dar el 





rămîne bine închegat în cadrul propriului său 
sistem de referințe. Rama încadrează ceea ce 
Leonardo numea un microcosm, iar dacă res- 
pectivul microcosm nu conţine elemente vădit 
potrivnice încercării noastre de descifrare, il 
vom citi ca si cînd l-am vedea din locul unde 
s-a aflat artistul. Am avut mai înainte prilejul 
de a vorbi despre experienţa făcută la cine- 
matograf, cînd vedem ecranul dintr-o parte. 
Foarte repede încetăm de a ne mai da seama 
de deformare, iar atunci cînd actorul vorbeşte 
către public, vorbeşte si către noi. Poate cá 
ajunşi în acest punct am putea să explicăm 
ceva mai bine experiența pomenită : în această 
deformare laterală nu există nimic de natură 
să contrazică ori să elimine o citire coerentă. 

Reiese deci că numai în cazuri extreme ilu- 
ziile ariei sînt iluzii legate de adevăratul 
nostru mediu înconjurător. Dar ele rămin to- 
tusi iluzii, 
teptate si neintentionate. Am avut multe 
prilejuri că constatăm că a interpreta înseamnă 
a transforma. Ba chiar am bănuit, în prece- 
dentul capitol, că „dispoziţia mentală“ este o 
stare de receptivitate pentru anumite verifi- 
cări. Am observat cum aceste proiecţii antici- 
pate licăresc în jurul imaginii, venind să între- 
gească procesul o dată pornit. Cea mai celebră 
descriere a unei asemenea activităţi continui 





1 c tar (srl yq Am Сә ЙҮ? ae 
ȘI са atare produc consecinte neas- 


este prezentarea de către Berenson a ceea ce 
el numeşte „senzaţii ideificate", trăite in fata 
unui tablou ce îi stimulează „simţul tactil“ si 
îi modifică tonusul muscular. El este pregătit, 
am putea spune, să verifice iluzia de soliditate. 
Literatura anterioară prefera să se ocupe de 
alte stări de receptivitate. Cea care cu timpul 








+ devenit o manieră comună de descriere re- 
torică este iluzia care ne face să ne imaginăm 
à auzim ce se petrece. „Doar vocea îi mai 
ste* este formula standard pentru lăuda- 
rea unui portret în poetica panegiristă. Această 
formula de laudă merită un moment de aten- 
lie. Ea vrea să spună că imaginea este atit de 
plină de viaţă, incit ne face să fim gata de a 
incerca o verificare suplimentară : după ce 
am epuizat posibilităţile văzului, ne întoarcem 
către pipăit şi auz. Aici, ca si în atitea alt 
dati, Dante a dat viată nouă unei vechi bana- 
litáti si i-a restituit sensul originar nemijlocit, 
atunci cînd descrie efectul consolărilor din 
Purgatoriu, reamintind mindrelor suflete su- 
puse ispágirii unele pilde de smerenie cum 





este aceea a lui David dansind dinaintea arcei 


aliantei : 


Si multă gloată-n șapte coruri frinta, 

întind asa, că simţurile mele : 

„nu cântă“ — unul, si-altul zise: „cîntă! 
Si-al jertfei fum îl arătau acele 

sculpturi așa, că ochii mei și nasul 

cu „nu“ si „da“ gilceavă-avea-ntre ele. ! 


Nu mai puţin decit Berenson, Dante glori- 
ică aceste senzaţii idealizate ca pe un A uds 
al artei, iar pricina nu este greu de af ‚ Ceea a 
e e mult mai rar inteles, este din ce prici 
le se dovedesc siciitoare pentru artist. Într-un 
anume sens, descrierea lui Dante include pri- 
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ina pomenită. De aici izvorăşte un conflict 
care e departe de a fi plăc et Ceea ce Dante 
nu putea să ştie fiindcă niciodată nu văzuse 
ablouri cu adevărat iluzioniste, este faptul că 
cest confli fi extins în sfera vederii 
însăşi. Cred că aici am aflat pricina pentru 
‘are desăvîrşirea iluziei a coincis cu clipa des- 
trámárii ei. 








1 În traducerea lui George Coșbuc. 








Am văzut cà nimic nu ne bucură mai mult 
lecit îndemnul de a ne exercita propria , facul 
tate imitativă“, adică imaginatia, si de a lua 


astfel parte la aventura creatoare a artistului 
Dar pentru ca o asemenea plăcere să fie resim- 
| transformarea 2 atit de 
аза incit să automata. Cu 


iluzionistá, cu 


tità, trebuie să nu fie 


|esnicic devină 
mai departe a ajuns isc 
atit mai 


usimta 


i adesea auzim vorbindu-se despre deo 
а 51 simplul arti- 


HC neo 


sebirea dintre 


o operă de art 


ficiu al păcălelii. În 1823, marele crit 


clasic Quatremère de Quincy a consacrat « 
carte întreagă acestei importante deosebiri 


Plăcerea prilejuită nouă de iluzie, arăta cu 


tăruinţă criticul, se bazează tocmai pe efor 
tul mental de a arunca o punte peste diferența 
lintre artă și realitate. Însăși această plăcere 
este spulberată atunci cînd iluzia e prea de 
plină. „Cînd pictorul ingramadeste o întindere 
vastă într-un spaţiu strimt, cînd mă conduce 





trecînd peste adincimile infinitului, pe o su 
prafata plană si face aerul să circule... îmi 
face plăcere să mă las cu totul în voia ilu 
ziilor sale, însă vreau ca rama să se afle acolo, 
vreau să ştiu că ceea ce văd nu este іп reali 
tate nimic altceva decit pînză sau un simplu 


plan.“ 


De alunci încoace, aceste au айа! 
un permanent ecou în 
Ele 
vannes si a 
au căpătat cea 


runca da 


cerințe si 
critica de artă franceză 
au alcătuit baza esteticii lui Puvis de Cha 
adeptului său elveţian Hodler şi 
mai vestită formulare în po 
de Maurice Denis celor din grupul 
Nabis : ,,Tineti minte că un tablou, înainte de 
a fi un cal avintat în bătălie, o femeie goală 
sau о scenă oarecare, este în esenţă o supra- 
fata plană acoperită cu vopsea dispusă într-un 
anumit aranjament.“ 

Este un fapt pe care vor aminti fără 
lificultate cei ocupați cu rînduirea tablourilor 
in depozite sau ambalarea lor în lăzi. Dar 








şi-l 


cu 
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te oare posibil să „vezi“ în același timp atit 
plană calul bata 
ie ? Daca am avut dreptate în cele spuse pina 
cum, asemenea pretenţie ar se 
cară imposibilul. Pentru a înţelege ci 
le un cal avintat în bătălie і pentru 
un moment a lăsa deoparte suprafaţa plană 
Nu le putem avea о dată pe amindoua. 


uprafata cit si avintat in 


insemna 
e vorba 


Sa 






inseam 


Imi dau foarte bine seama са in momentul 
le fata multi cititori vor ezita sa fie de acord 
u mine sau cel puţin mă vor bănui că incer« 

găsesc subterfugii folosindu-mă de distincţii 


it mai subtile si îndepărtate de realitate. Dacă 
t cumva cuprinși de asemenea i 


bănuieli, i-as 


adevărat ilu 





ruga să folosească o imagine cu 

ionista pentru a-mi verifica afirmațiile : le-as 
ere să revină la experienţa la care încă din 
Introducere i-am îndemnat să recurgă, adică 





á-si privească imaginea în oglindă. Faptul că 
suprafața de oglindă ocupată de imagine este 
ntotdeauna exact pe jumătate din mărimea 
hipului devine suficient de surprinzător pen 
tru a trezi scepticismul celor mai multi dintre 


oamenii ce s-au privit toată viaţa în oglindă 


Prin urmare este evident că ei nu vad exact 
eea ce este. Îşi văd chipul la distanța cores 
punzătoare din spatele oglinzii si de aceea a 
văd corespunzător mai mare. Ce-i drept, din 


pricina desavirsirii iluziei, oglinda poate fi 
socotită un caz special, un caz limită, dar unul 
pe care este bine să-l păstrăm în minte, deoa 
rece, după cite s-ar părea, cu cit mai perfectă 


ste iluzia, cu atît mai mult vedem orice ta 
blou ca pe un fel de oglindă. Psihologii au 
recunoscut încă de multă vreme că reacţia 
noastră in fata imaginilor transforma si ea 


„vedem“ într-un chip mult mai radi- 
dăm seama în mod obişnuit. 


ceea ce 
al decit ne 
Există un ciudat om negru care bintuie prin 
paginile cărţilor noastre de psihologie pentru 
a ne reaminti acest fapt fundamental (Fig. 44). 
El pare să-şi sporească dimensiunile pe măsură 


e se îndepărtează. Experienţa noastră cu pri 




















































































Fig. 44. ILUZIE 
DIMENSIUNE-DISTA 

DIN W. METZC : 
GESETZE DES SEHENS, 1953. 








vire la relaţia márime-distantá ne sugerează 
că un om aflat mai în depărtare trebuie să fie 
grozav de înalt ca să poată arăta la fel cu unul 
obișnuit, dar aflat în apropiere. Concluzia de 
mai sus este întru totul întemeiată, iar dacă 
tabloul nu conţine indicii contrarii, vom vedea 
desigur un om mai înalt, indiferent de faptul 
că, privite independent pe suprafața plană, 
cele trei imagini au în realitate aceleaşi dimen 
siuni. Mulţi dintre noi trebuie să fi recurs la 
măsurători efective pentru a izbuti să alunge 
efectele anticipárii si convingerii, care trans- 
formá imaginea ce-o avem їп fata ochilor. Se 
spune despre copii cá — fiind mai puţin obis- 
nuiti cu interpretarea tablourilor în termenii 
unei realităţi i пате — sînt in mai mica 
măsură supuși acestei ciudate iluzii. S-ar putea 










să Пе adevărat. Dar asta înseamnă că ei văd 
tabloul încă tot ca pe o suprafaţă plană aco- 


Cu eforturi mai mult 


ordate putem toti ajunge în 





perită de o pictog 
sau mai puţin înc 











eaşi situaţie : ba chiar ne putem obişnui să 
oscilăm între cele două moduri de citire, dar 
mă îndoiesc că le-am putea adopta pe amin- 
două deodată. 

Acest neașteptat efect al iluziei trebuie să 
[ie descurajant pentru orice artist care dorește 
să rămînă stapin pe arhitectura pinzei sale. 
Pentru a crea un ansamblu armonios pe o su- 
prafatá plană, el trebuie să fie în stare a se 
bizui pe forme identice, ce vor rămîne iden- 
псе si pe nuanțe de culoare ce vor rămîne 
independente de i inatia privitorului. In 
pictura iluzionistă lucrurile nu se petrec astfel 
nici cu unele, nici cu celelalte. Ambiguitatea 
| iimiceste controlul artistului asupra ele- 
or sale. Cred că asta este și explicaţia 
reală a reacției potrivnice iluzionismului, ma- 
nitestate tocmai în momentul cînd el își dusese 
ijloacele la desăvîrșire. Ele au început sa 
pară inartistice, militau împotriva armoniilor 























La începutul secolului nostru, pe vremea 
cînd aceste chestiuni erau încă la ordinea zilei, 
criticul german Konrad Lange a scris o carte 
voluminoasă despre estetica iluziei. El a inte- 
les — şi, cred eu, pe bună dreptate — că orice 
descifrare a imaginilor are nevoie de ceea ce 
Coleridge numește o „voluntară suspendare 
a neincrederii^, Pentru Lange, orice satis- 
factie estetică oferită de artă isi are rădăcinile 
in oscilarea noastră între două serii de asociații 
de idei, cele ale realității și cele ale artei. 
Terminologia si exemplele folosite în carte 
sună ciudat de demodate, iar orientarea ei 
estetică nu mai este astăzi împărtăşită. Însă 
pătrunderea ei psihologică i-a îngăduit lui 
Lange să stabilească diagnosticul tendinţelor 
vremii sale cu multă perspicacitate : 

„După ce o vreme ne-am aflat sub tirania 
ideii de natură, am ajuns astăzi sub tirania 
ideii de artă. Elementele care stinjenesc iluzia 
capătă mereu mai mare interes... O pictură nu 


trebuie să fie naturală, ci trebuie să urmă- 















































„decorative“ Dacă mai înainte 
străduia cu înversunare să reali- 
iluzia de adincime, 
üduiesc cu aceeaşi patimă să 
planul... Dacă mai înainte schemat 
metrică era 1 


pictura s« 
1626... astăzi artiştii se 
accentueze 
inea 
'à, astázi ar- 
inoatá in proportii canonizate, sectiunea 
de aur, triunghiul echilateral.. Баса mai ina- 
inte venniurile erau folosite pentru a da lumi- 
culorilor si a întări senzaţia de dis 
culorile sint intinse am- 
opacă si mohorită văzută presus 
le toate ca pigment... Dacă mai înainte inde- 
minarea tehnică e supraestimatá, astăzi e 
dispretuita 








geo- 


respinsà ca inartisti 








tistii 


ozitate 
Lantà, 


biantà 


intr-o 
mai 


astăzi 





scrise inaintea ultimei 
impotriva iluziei si a 


‘ele de mai sus au fost 
revolte 


deznadajduite 


imaginii privite prin vizor, adică înainte de 
afirmarea cubismului. După cite cred eu, cu- 
bismul este cea mai radicală incercare de a 


elimina ambiguitatea si de a impune o unică 


lescifrare a tabloului aceea a 
tii alcătuite de om, a u 


iluzia e 


unei construc- 
colorate. Dacă 
indiciilor si ab 
sentei unei dovezi contrarii, singura cale de a 
te ridica immpotriv i 


toane 


datorată interac 








a influenței ei transforma 
indiciile să se 
si de a nu îngădui 
à о imagine coerentă а realităţii să distruga 
ansamblul prezentat in plan. Spre deosebire 
le tabloul lui Fantin-Latour, o natură moartă 
a lui Braque (161) va minui toate forţele pers- 
pectivei, ale texturii și ale umbrelor nu pentru 
pentru a 


este aceea de a face ca 
ontaz 





са unele pe celelalte 


a le pune să lucreze în armonie, ci 


le face să se ci 


спеаѕса, realizind о situatie 
virtual fără ieşire. Poate cà cea mai grăitoare 
lintre aceste contradicții este modul cum tra 
tează Braque lumina. Pe mere, acolo unde 





Fantin-Latour plé 


luminozitatea 





maxima, 
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pează indicii de care nu putem deveni conștienți 








Rasturninid fel ré 
mesajul potrivit căruia 
vem în fata ochilor un exerciţiu de pictură 


de iluzionare. 





edem 


| 
(пе, 


acum pete negr 








pictorul lansea 


Uneori cubismul a fost explicat si ca fiind 
are extrema de a compensa neajunsu- 
rile viziunii monooculare. Tabloul intruchi- 





dă posibi 


uar sub 


lecit prin mișcare sau pipăit. Ni se 
litatea de a vedea conturul mesei cl 
i in spatele poaite 
à acest lucru corespunde realei noastre expe- 
riente de viata, fiindcă totdeauna raminem 
onstienti de existenta continua a obiectelor pe 
umătate ascunse prin suprapunere. Îmi vine 
să bánuiesc că problemele ridicate de Hilde- 
brand, care au răscolit atit de adinc lumea 
itisticá la începutul secolului nostru, 
ivut rolul lor în crearea cubismului si mai cu 
seamă în asigurarea succesului său. Ideea că 
lumea vizibilă, asa cum ne este dată de expe 
construcţie realizată din amintiri 
ale mișcării, pipăitului 51 văzului, justifică în- 
cercarea de a termina o dată cu acea convenţie 
a vizorului şi chiar de a prezenta aspecte va- 
riate ale aceluiași obiect în același tablou. 





obiectelor, 51 se sustine 








şi-au 


venta ( 
renta, e o 





Însă oricare ar fi fost teoriile cubistilor si 
frinturi de conversație le-ar fi ajuns la 
urechi din discutiile criticil ei erau, la urma 
urmei, artisti si nu psihologi. Principalul 
impuls al cubismului a fost cu necesitate unul 
de ordin artistic. Nu prea am fi indreptatiti 
să vedem în cubism înainte de toate un pro- 
cedeu menit să sporească senzaţia noastră de 
spaţiu. Dacă asta i-ar fi fost tinta, ar fi fost 
it un eşec. Domeniul în izbindeste 
este acela al opoziţiei faţă de efectele 
matoare ale citirii C 
in introducerea indiciilor contrari ce 
їп calea tuturor încercărilor de a folosi 
consecventei logice. Oricit am încerca să vedem 
hitara sau carafa ca pe sugerarea unui obiect 


astfel а o transfi 


orice 





SOCOTI care 


transfor- 





ajunge 


vor sta 





testul 





tridimensional și rma, de Пе 








care dată уот întimpina undeva о 
tie de natură să ne oblige la o nouă încercare. 

Rezultatul este diametral opus experienței 
pe care am prezentat-o drept clasificare a 
indiciilor în Carceri al lui Piranesi. Acolo am 
încercat diverse interpretări pînă ce am ajuns 
la una corespunzătoare unei lumi posibile, ori- 
cit de fantastică ar fi ea. O trăsătură a cubis- 
mului, după părerea mea, este faptul că în 


dăm la fel, dar că fiecare ipoteză adoptată va 
fi respinsă de o anumită cti 
interpretarea moastrá nu ajunge niciodată la 
capăt iar „facultatea imitativă“ ne va fi în 
permanenţă solicitată, atita vreme cît rămi- 
nem prinși în joc. 





Unele efecte exploatate de cubiști erau 
de multă vreme cunoscute în artă, deşi 






esi rămă- 
seseră într-o relativă obscuritate, doar ca pro- 
cedee decorative. Mozaicarii lumii vechi îndră- 
geau trompe l'oeil-ul (12), dar în același timp 
știau si cum să atite ochiul cu ambiguitáti. Am 
văzut că aveau cunoștință de modele ambigue 
de tipul celor discutate de psihologii gestal- 
tisti (157). Dar mozaicarii din Antiohia si din 
Roma s-ar putea să fi urmărit contracararea 
unei descifrári pur spatiale cu tot atita ar- 
doare ca si cubistii două mii de ani mai tirziu. 
Un anume model de mozaic (164) ne va su- 
gera prin fiecare detaliu in parte o interpre- 
tare spaţială, însă va dovedi tendința de ase 
opune oricărui efort de a-l completa în mod 
consecvent, silindu-ne să rătăcim mereu de 
jur împrejur. Psihologia experimentală cu- 
noaşte acest efect din așa-numitul „desen al 
lui Thiéry* (Fig. 45). Este, practic, cu neputinţă 
să păstrezi o imagine stabilă a acestui desen, 
din pricină că oferă indicii contradictorii. Re- 
zultatul este că frecvenţa răsturnărilor ne si- 
lește să ne concentrăm atenţia asupra planului. 

După părerea mea, desenul lui Thiéry re- 
prezintă chintesenta cubismului. Dar acestui 
vicleșug al contrarietátii artistice i se adaugă 































































)ESEN 
SCI 






DE 
{ELD 






GENERAL З > 
YCHOLOGY سي‎ 


ilte. metode menite să împiedice o descifrare 
rentă. Încă о dată am putea să ne întoar 
em la mozaicurile antice pentru a afla intiiele 
rototipuri folosite de cei porniţi să ne siciie 
imţul (165) văzului. Modelul în stil de mo 
са al unei pardoseli romane ne va sili să 
iutám un punct de sprijin de unde să putem 
porni la interpretare. De găsit nu-l vom găsi, 
a că nu vom avea cum spune care dintre 
ircurile suprapuse ar putea să se afle deasupra 

care dedesubt. O analiză a picturii cubiste 
a scoate la iveală foarte multe asemenea pro 
dee menite să ne încurce percepţia prin în 
álmásirea indiciilor. Pentru a putea să le ve- 
lem separat, ar fi bine să ne întoarcem la 
metodele artiştilor comerciali care au tras fo 
vase de pe urma acestor experienţe. Cea mai 
vitată ar fi divergenta dintre contur si siluetă, 

cărei efect este impresia că avem de-a face 


losi cuvîntul „suprapuse“ înseamnă oarecum 
recurge la un răspuns anticipat. Fiindcă 
nta acestor procedee constă tocmai în faptul 
ă adesea este cu neputinţă să spui care anume 
forma e presupusă a se afla dedesubt şi care 
asupra (162). Un procedeu mai complex are 
lrept rezultat impresia de forme transparente 
zate unele peste altele, dar cu păstrarea am- 


| и două imagini suprapuse una peste alta. Dar 





biguitátii in cea ce privește succesiunea. Cubiş- 
tii au descoperit că avem posibilitatea de a citi 
și interpreta forme ce ne sînt familiare, chiar și 
printr-o schimbare completă a contururilor și 
culorilor. În arta timpurie, figura trebuia să 
apară fără ambiguitate pe fondul folosit. În 
numeroase afişe contemporane, nici măcar lite- 
rele ori simbolurile nu mai sînt prezentate 
cu forme precise. Relaţiile sînt răsturnate, dar 
rămîn totuși descifrabile (154). Astfel de me- 
tode simple pun la dispoziţia artistului încă o 
dimensiune pentru aranjamentul formelor fără 
a-l obliga pe el sau pe noi la o anumită citire 
obligatorie. Un asemenea tip de ambiguitate 
este cu iscusintá folosit într-un afiș al lui 
McKnight Kauffer (155). Îl putem „descifra“ 
in oricite feluri vrem, fiindcá ne este cu nepu- 
ţintă să spunem care anume dintre „păsările 
harnice* se află cu adevărat în frunte, iar chiar 
dacă s-ar putea să nu ne dăm seama, formele 
lui dispuse în șah contribuie la crearea impre- 
siei de zbor rapid, la fel cum morisca artistului 
roman crea impresie de mișcare. Procedeul 
aminteşte de spirala lui Fraser (134), numai 
că efectul este contrariu. Acolo percepţia noas- 
trá deviată isi află refugiu într-o iluzorie coe- 
ziune de forme. În cubism, piná şi formele 
coerente sînt astfel alcătuite încît să se joace 
de-a v-aţi ascunselea in incilcirea evaziva a 
unor ambiguitáti nerezolvate. 


14. 


Este important să facem distincţie între aceste 
contradicții şi arta nonfigurativă. Un tablou 
cum ar fi Abstractie de Jacques Villon, aflat 
in colectia Arensberg (166), poate fi citit cao 
piramidă ce se ridică înspre noi avînd o linie 
încolăcită ce plutește în fata, sau ca interiorul 
unei cutii. Există și diverse alte descifrări, 
toate justificabile, dar cu toate acestea tablou- 
lui îi lipseşte tensiunea obţinută de cubisti 33 





















































prin mijloace similare. În momentul de fata 
intelegem pricina. Nu putem gasi nici un mod 
de verificare pe baza caruia sa ne oprim 1а О 
citire anume. Cazul ne pune în faţă una dintre 
problemele specifice artei abstracte, prea rare- 
ori discutată : fátisa ei ambiguitate. Rolul indi- 
ciilor reprezentationale în tablourile cubiste nu 
ste nici acela de a ne furniza informaţii cu 
privire la ghitare sau la mere si nici acela de 
а ne stimula senzațiile tactile. Ele au doar 
functia de a restringe domeniul interpretărilor 
posibile piná la punctul în silesc să 
admitem reprezentarea în plan cu toate neli- 
nistile sale. EE 

Chiar si arta nonobiectivă își extrage anu- 
mite sensuri si efecte din obisnuinfele si dispo- 
itiile mentale dobindite in ce priveşte deprin- 
derea de a descifra reprezentárile. Într-adevăr, 
m văzut că orice formă tridimensională repre- 
entată pe pinzá ar deveni ilizibilá sau — ceea 
ee același lucru — infinit de ambiguă, in 
lipsa unor presupuneri si probabilități pe care 
trebuie să le aplicăm asupra imaginii sau în 
port cu care trebuie să procedăm la veri- 


care пе 


ficari. 
Unui pictor dornic sa ne blocheze calea către 
asemenea presupuneri nu i-ar rămîne probabil 
decît o singură altă soluţie. Ar trebui să încerce 
a ne împiedica să dăm o interpretare semnelor 
așezate de el pe pînză ca reprezentări de orice 
fel, silindu-ne să revenim la alternativa obser- 
vată de noi în interpretarea desenelor: ar fi 
nevoit să ne oblige a vedea în trăsăturile lui de 
penel urme ale gesturilor şi acţiunilor lui (167). 
'ătre asemenea lucru, cred eu, tinteste pictorul 
lin grupul „action painting“. El dorește să rea- 
lizeze o identificare între privitor şi platonici- 
ша sa frenezie a creaţiei, sau mai degrabă între 
privitor şi propria sa creaţie a unei frenezii pla- 
toniciene. Este întru totul de înţeles că astfel de 
pictori sînt siliţi să contracareze orice asemă- 
nare cu obiectele obişnuite sau chiar cu vreun 
9 tip de sistem spatial. Însă puţini dintre ei par 























să-şi dea seama că nu-i pot conduce către iden- 
tificarea dorită decit pe aceia care se pricep 
cum să aplice diferitele verificări tradiţionale 
ale consistentei astfel încît să descopere absenţa 
oricărui alt înţeles în afara celui al unor semne 
de înaltă ambiguitate. Dacă un astfel de joc are 
vreun rost in societatea noastră, el ar putea fi 
acela de a „umaniza“ incilcitele si uritele as- 
pecte cu care societatea industrialá ne popu- 
lează mediul înconjurător. Ne deprindem să 
vedem pina si în sirme răsucite si în masinárii 
complicate un produs al activităţii omului. 
Ne-am deprins cu o nouă clasificare a datelor 
vizuale. Pustietatea orașelor si fabricilor este 
transformată în poveşti de adormit copiii. Crea- 


па se transformá în adaptare. 











Partea a patra 


INVENŢIE ŞI DESCOPERIRE 








IX. ANALIZA VIZIUNII ÎN ARTĂ 













Cu cit mai îndeaproape aproximează hieroglifele artistului 
impresiile senzoriale produse de natură — și orice artă plas- 
tică nu este altceva decit un sistem de hieroglife — cu atit 
mai necesar devine efortul imaginativ de a le inventa. 







MAX LIEBERMANN : DIE PHANTASIE IN DER MALEREI 









l. 





In cercetarea noastrá asupra limbajului artei 
am ajuns sá subliniem din ce in ce mai puter- 
nic un anume fapt — forţa interpretării. Am 
văzut-o la lucru în precedentele trei capitole, 
care au examinat rolul privitorului în descifra- 
rea imaginilor, cu alte cuvinte capacitatea sa 
de a colabora cu artistul și de a transforma o 
bucată de pinză colorată în ceva asemănător 
cu lumea vizibilă. Am văzut-o şi în capitolele 
anterioare, atunci cînd era vorba de artistul 
care interpreta lumea în termenii unei scheme 
făurite si stápinite de el. 

Dupá cite cred eu, numai considerind aceste 
aspecte psihologice ale proceselor de creare si 
de descifrare a imaginilor ne putem apropia 
de intelegerea problemei centrale a istoriei ar- 
tei pe care am enuntat-o їп Introducere — 
adicá problema cauzei ce face ca reprezenta- 
rea să aibă o istorie ; de ce i-a trebuit omeni- 
ri atît de lungă vreme pina să ajungă la o 
redare plauzibilă a efectelor vizuale capabile 
să creeze iluzia asemănării cu viata reală ; si 
pentru ce artişti ca John Constable, care s-au 
străduit să rămînă fideli viziunii proprii, au 
trebuit totuși să admită că nici o artă nu se 
poate elibera vreodată de convenţie ori de ceea 
ce Constable numea „manieră“. După cum ne 344 














aducem aminte, tocmai aceste convenţii sint 
cele care oferă istoricului de artă posibilitatea 
de a data o operă cum este Wivenhoe Park a 
lui Constable (3), în ciuda aparentei ei fideli- 
tati fata de natura: totalitatea lor alcătuieşte 
ceea ce numim „stil“ în pictură. 

Revenind la această problemă, cel mai bun 
lucru pe care îl avem de făcut este să ne oprim 
la un pasaj din Reflections on British Painting 
a lui Roger Fry, relativ la locul ce-i revine lui 
Constable în istorie. 

„Dintr-un anumit punct de vedere, întreaga 
istorie a artei poate fi rezumată ca istoria des- 
coperirii treptate a aparentelor. Arta primitivă 
porneşte, ca si aceea a copiilor, cu simboluri de 
concepte. Cînd copiii desenează un chip de om, 
cercul simbolizează conturul feţei, două puncte 
ochii si două linioare nasul si gura. După aceea, 
treptat, simbolismul aproximează din ce în ce 
mai strîns infátisárile reale, însă obisnuintele 
conceptuale, trebuitoare vieţii, ridică dificultăţi 
deosebite, chiar și în calea artiştilor, atunci cînd 
este vorba de descoperit cu ce anume seamănă 
lucrurile pentru un ochi nepártinitor. Si intr-a- 
devár, pentru a desávirsi aceastá descoperire, a 
fost nevoie de eforturi desfásurate din neolitic 
si piná in secolul al nouásprezecelea. Arta euro- 
peaná, de pe vremea lui Giotto, a progresat in 
mod mai mult sau mai putin continuu in aceastá 
direcţie, in care  descoperirea perspectivei 
lineare marcheazá o etapá importantá, in vreme 
ce explorarea deplină a culorii atmosferice si 
a perspectivei colorate a trebuit să aștepte con- 
tributia impresionistilor francezi. În cadrul 
acestei evoluţii multiseculare, Constable ocupă 
un loc de seamă.“ 

Explicaţia dată de Roger Fry dominaţiei con- 
ventiilor în artă se bazează pe vechea distincţie 
dintre „а vedea“ si „a cunoaşte“, existentă încă 
de pe vremea antichităţii clasice. Este vorba 
de o distincţie care nu și-ar fi păstrat populari- 
tatea printre artiști, critici și profesori dacă-nu 
s-ar fi dovedit extrem de comodă pentru toti 





































































































































































ndesc pe începători In ter- 
ninologia specifică, imaginea bazată doar pe 
cunoaştere“ este „pur conceptuală“, iar istoria 


artei, după cite am vazut, devine istoria expulză- 








itrus. 
Cititorul care a ajuns la acest capitol, strábá- 
tind drumul atit de  intortocheat ales de noi 
piná acum, nu va [fi surprins de obiectia cà 
-ar prea putea fi chiar atit de simplu. 
galitatii pus între modul cum sint re- 
crurile si modul cum sin 1 
duce fără îndoială la erori. Nici un 
1-51 vede mama în termenii acelor 

heme simpl iste pe care le desenează. Dar mai 
există încă multe fisuri în această elegantă po- 
vestire. Una dintre cele mai adeseori aduse în 
discuție este faptul surprinzător ca artiștii pre- 
istorici se pricepeau să reprezinte animalele în 
chip foarte convingător — cel putin pentru 
iste privitori ca noi, nu prea obișnuiți cu bizo- 
nii. Însă, după cum am văzut, în toate stilurile, 
artistul trebuie să se bizuie pe un vocabular dı 
forme, iar tocmai cunoașterea acestui vocabu 
r, mai degrabă decit o cunoaștere a lu rurilor. 
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creează distincția dintre artistul iscusit si cel 
neiscusit. Nevoia de asemenea scheme a fost 
dem onstrată în „patologia portret icii“ din 
capit olul II al lucrárii noastre. Usurinta sau 
dificultatea de a reda o anumită clădire ori un 
anumit peisaj tine nu atit de intruziunea cu- 
noasterii lipsa de scheme 

Dar evaluarea criticá de mai sus nu trebuie 
să pună sub semn! ul îndoielii valoarea distinctiei 
tradiționale, fiindcă orice interpretare am da 
faptelor, rămîne valabil adevărul că toate repre- 
zentările pot fi plasate într-un fel sau altul pe 
o scară ce se întinde de la schematic pina la 
impresionist. Ba mai mult, aceeaşi importanță 
51-0 pi ăstrează si existența unei înclinări fireşti 
către schematic, pe care au izbutit s-o stápi- 
veascá artisti ca Giotto si Constable. Din pri- 
gravitari înspre hematic sau 
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ani să copieze о 













avem 


dreptul 

| f 

noduri de repre 
I 


zentare „primitive“, adică m 


duri ce se afirmă ele însele atunci cînd n 


sint în mod conștient contracarate. 


Este uşor de arătat că asemenea moduri is 
au trăsăturile lor permanente si, în linii mari, 


previzibile, trăsături ce le deosebesc de maniera 


ıi Constable. Am rugat o fetiță de unsprezece 





i oducere dupa Wivenhor 
Park al lui Constable (169). Asa cum ma astep 
tam, teita a к; tabloul într-un limba] 
| i picturale mult mai simplu. Copia 
| o meticuloasá enumerare 
rincipalelor elemente din tablou si mai cu sea 
ma a acelora ce po : 





avea darul de a trezi inte 





esul unui copil — vacile, copacii, lebedele de 
pe lac, gardul, casa din spatele lacului. Ceea с‹ 

fost lăsat deoparte, sau in mare măsură 
lijat, sint modificárile pe care aceste 
gorii de lucruri le suferă i 








cînd sint 
inghiuri sau intensitati de lumină 











aceea, casa e mult mai mare dec 
Constable, iar lebedele sint uriaşe. Barca 
podul sînt văzute de sus, în acel mod „Con 
* asemănător hărților si 
rasaturile | 









caracteristice. Fiecare copac isi 
are tulpina lui distinctă, gardul merge parat | 


cu marginea tabloului, iar pe urmă se intoarc« 


indărăt printr-un  stingaci compromis între 
darea la scară a unui gard si infátisarea | 


in perspectivă. Fiecare obiect 151 


1 





are culoarea 
sa proprie si specifica, lacul este albastru închis, 
pajistea verde, iar nuanțele atitea cite apar 
sint datorate mai curînd grabei si intimplárii 
decit unei intentii constiente. 

Dacă lăsăm deoparte orice consideraţii privi 
toare la iscusinta miinii si, se inte e 
ine, privitoare la înzestrarea artist 
noastră experienţă vine într-adevăr 





aracterizarea facuta de Roger Fry 
plaseaz 


atunci cind 
ează pe Constable in punctul culminar 
| unei lungi evolutii pornite de la moduril 


а 





nceptuale. Rãmîne, de pildă, neîndoielnic cá 






















































metoda de desen a fetiţei este mult mai apro- 
piată de aceea a lui Sassetta în ce privește copa- 
cii (170), deşi îi era necunoscută, decit aceea a 
lui Constable, pe care o avea dinaintea ochilor. 
Pe aceeași linie, barca ei seamănă mult mai 
bine cu cea din scena biblică a lui Duccio (171) 
decît cu aceea pe care ar fi trebuit s-o copieze. 
Problema este doar cum se cuvine să interpre- 
tăm această asemănare. De un singur lucru pu- 
tem fi siguri: nici Duccio si nici Sassetta nu 
aveau o mentalitate copilărească, nedezvoltată. 
Poate că am putea să ne apropiem mai mult de 
o explicaţie dacă ne-am aduce aminte de pre- 
dominanta creării asupra adaptării: Artistul 
medieval, ca și copilul, se bizuie pe schema 
minimă necesară „creării“ unei case, unui copac 
sau unei bărci în stare să-și îndeplinească rolul 
în scenă. Cînd afirmăm că asemenea scheme par 
oarecum niște copaci de jucărie sau bărci de 
jucărie, ne aflăm probabil mai aproape de o 
explicaţie a elementelor esenţiale ale artei ,,pri- 
mitive“. Reprezentarea lui Wivenhoe Park 
făcută de fetiţă poate fi ușor luată drept un 
joc de „decupaj“ si folosită pentru a decora cu 
un parc pardoseala unei creșe. Tabloul lui Con- 
stable ar rezista unei astfel de reconsiderări, 
fiindcă în el artistul a ţinut seama de modifi- 
cările suferite de forme și culori ca urmare a 
poziţiei de unde a privit scena. Considerind 
subintelese formele lor reale, el le-a modificat 
chiar si cu riscul de a jertfi claritatea func- 
tionalá pentru a imbina conditiile de loc si de 
timp ale înfățișării lor într-un moment dat. 
Însă furnizîndu-ne mai multe date cu privire 
la situaţia din acea clipă, Constable a fost în 
realitate nevoit să presupună subintelese si ad- 
mise alte lucruri. El a trebuit să se bizuie pe 
capacitatea noastră de descifrare într-o măsură 
mult mai substanţială decit a făcut-o Duccio. 
Din tabloul lui Duccio putem deduce unele de- 
talii constructive esenţiale ale bărcilor de lemn, 
chiar dacă alte informaţii ne rámin ascunse. 
Din tabloul lui Constable, nu prea. Таг atunci 
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cînd ajungem la tablourile marelui rival al lui 
Constable, Turner (173), structura obiectelor 
este adesea cu totul acoperită de modificările 
de moment — ceața, lumina si impaienjenirea 
privirilor. Ajustarea infringe creatia. Prin ur- 
mare ideea că el îndepărta ceea ce știa despre 
lume și se concentra numai asupra a ceea ce 
vedea isi capătă o anumită justificare. 


9) 


De fapt tocmai in acesti termeni punea marele 
prieten şi susținător al lui Turner, John Rus- 
kin, problema picturii și tocmai această teorie 
l-a făcut pe Roger Fry să salute impresionis- 
mul ca pe suprema şi finala descoperire a apa- 
rentelor. Pentru Ruskin, ca si pentru Roger Fry, 
cunostintele noastre despre lumea vizibilá stau 
la baza tuturor dificultăţilor infruntate de artă. 
Dacă le-am putea da pe toate uitării, problema 
picturii ar deveni ușoară — adică problema 
redării unei lumi tridimensionale pe o pînză 
plană. În realitate, gîndea Ruskin, noi nici mă- 
car nu vedem cea de a treia dimensiune. Ceea 
ce vedem de fapt nu-i decit o amestecătură de 
pete colorate cum sînt acelea pictate de Turner. 

Prezentarea făcută de Ruskin acestei teorii, 
şi scrisă in 1856, anticipează doctrina impresio- 
nistilor : 

„Perceperea formei solide este in întregime 
o chestiune de experienţă. Nu vedem nimic in 
afară de culori plate: si numai datorită unei 
serii de experiențe ne dăm seama că o pată de 
negru sau gri indică partea întunecată a unei 
substanţe solide, sau că o tentă estompată arată 
distanța mare ce ne desparte de obiectul respec- 
tiv. Întreaga forță tehnică a picturii depinde 
de redobindirea de către noi a ceea ce am putea 
numi inocenfa ochiului ; cu alte cuvinte a unui 
soi de percepere copilărească a acelor pete plate 
de culoare, atît si nimic mai mult, fără con- 
știința a ceea ce semnifică — așa cum le-ar 





căpăta 


Aşa de pildă : atunci cînd iarba este puter 
nic luminată de soare din anumite direcţii, ea 
trece de la ve la un galben specific si oare 
cum prafuit. Dacă ne-am fi născut orbi si din 
tr-o dată ne-am pomeni înzestrați cu vedere, 
aflindu-ne dinaintea unei întinderi de iarbă 


1 





luminate de soare pe anumite porţiuni, аза cum 
am spus, am avea impresia că o parte de iarbă 
e verde, iar a 

і 


а de un galben prăfuit (ceva 


foarte apropiat de culoarea ciubotichii-cucului) ; 











iar dacă în apropiere s-ar afla 51 astfel de flori, 
am socoti că iarba luminată de soare este un alt 
grup de plante de ас culoare galbená ca 








DU 
Je 


oasa. Am încerca să culegem 
dar am descoperi 


pare de pe 


va dintre 
'uloare di 
iarbă | ne asezám intre ea 
soare, dar nu dispare si de pe florile de ciuboti 
ca-cucului 








apoi printr-o serie de experienţe, 
ne-am da seama că soarele era adevărata pri 


cină a culorii 





eia — dar nu si a celorlalte 
In mod inconștient trecem prin astfel de expe 


riente în vremea copilăriei ; si ajungînd la unele 
` anumite cu 


concluzii privind semnificaţia unc 

lori, totdeauna presupunem că vedem ceva ce 
de fapt numai stim, si foarte « 
în vreun fel seama de aspectul 
pe care am învăţat să le interp 

















tăm. Extrem 
de puţini oameni au vreo bănuială despre 








tul că iarba luminată de soare e galbenă 


Ne aducem aminte că ideile privitoare la pei 


ceptie, pe baza cărora Ruskin a clădit cu atita 
luseseră expuse cu mai mult de un secol înainte 
de către episcopul Berkeley în a sa New Theory 
о] Vision, în care ajungeau la maturitate roa- 
dele unei vechi 11111 


incredere și cu atit succes de ordin artistic. 





Lumea, asa cul 





dem noi, este o construcție ináltatá lent de fie- 
| i indelungi de experimen- 
nu fac de Sà recepteze pe 
retină anumiţi stimuli ce se transformă în asa 









loare“. Mintea es 


п о ve- 
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|i care combină senzațiile în percepții, care 
‘lementele imaginii noastre conştiente des- 
ume, fundamentată pe experienţă, pe cu- 
d seama de această teorie, 
toti psihologii din veacul al nouáspre- 
celea si care încă isi mai găseşte loc prin ma- 
ile, concluziile lui Ruskin ar părea fara cu- 
Pictura nu are de-a face decit cu lumina 
eflectă ele pe retina 
u a reproduct ‘t 


acceptată de 
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Поагеа, asa cum se 
tra. Prin urmare, ре! 

fel de imagini, pictorul trel 
nintea de tot ce stie despre 

sa stearga totul cu 

ura să-şi depene in voie propria-i poveste 

im spunea Cezanne despre Monet: Mone 
t quun oeil mais quel oeil 





5а 51 





parte din afi 














mai mult trebu 
ne indoim cá o nea performant 
pasivitate inocentă este în vreun fel posibil 
ru еаѕса. D te ori r ptam 
pri rea eticheta 
| 10 ра în altu 
| stă ir sie provine doar de la 





neala sau de la o amprentă digi- 
vorbeau des 
а descoperi cum anume se 





mpresionistii 


entru un ochi apárat de 


numeau 


in ceea ce е} 
in Ceea ce ei 





derile conceptuale“ necesare vieţii. Dar 
isemenea deprinderi sint necesare vieții, 
ostulatul unui ochi apă de prejudecăţi de 
ine o imposibilitate. Tocmai asta este funcţia 
: 11 [паса unde 








iul organism viu : să Ot izeze, 
te viaţă nu există numai speranță — cum 
pune proverbul — ci și temeri, așteptări, spe- 





гап{е, care clasează și modelează mesajele so- 
site, verificînd, transformind si iarăși verificind 
Ochiul inocent este un mit. Orbul lui Ruskin 
care dintr-o data isi redobindeste vederea nu 
vede lumea ca intr-un tablou de Turner sau 
Monet — pina si Berkeley stia са nu poate lua 
contact prin experienta decit cu un haos necru- 
tátor pe care trebuia să înveţe a-l organiza 
printr-o indirjita ucenicie. Si ce-i drept unii 
dintre aceşti nefericiti lasă totul baltă si nu 
deprind niciodatá mestesugul. Fiindcá a vedea 
nu i înseamnă niciodată doar a înregistra. Reac- 
па тери iui nostru organism faţă de sistemul 
de distribuire a luminii este aceea care stimu- 
lează fundul ochilor nostri Pu fat pecus 
însăşi a fost de curind descrisă de J. J. Gibson 
ca un organ ce nu reacționează la stimuli de 
lumină izolați, aşa cum postula Berkeley, ci la 
Pe e С sau la gradienti. Am văzut 
pina si puii a bia iesiti din găoace isi clasifică 
impresiile în raport de relaţii. Întreaga distinc- 
йе dintre senzaţie si percepţie, atit de verosi- 
milă cit era, a trebuit să fie părăsită in fata 
dovezilor furnizate de experienţele făcute cu 
oameni 51 animale. Nimeni n-a văzut vreodată 
0 senzaţie vizuală, nici chiar impresionistii, cu 
oricita ingeniozitate şi-au urmărit vinatul. 
S-ar párea са am ajuns la un impas. Pe de 
o parte, afirmatiile lui Roger Fry si ale lui Rus- 
kin ра la pictură par să corespundă оа- 
recum faptelor. Reprezentarea pare într-adevăr 
să tragă кое din suprimarea cunoaşterii con- 
ceptuale. Pe de alta, nici un fel de asemenea 
suprimare nu pare posibilá. Este un impas care 
a provocat destulă confuzie în scrierile despre 
artă. Cea mai lesnicioasă cale de ieşire din 
impas este negarea deplină a descifrării tradi- 
tionale a faptelor istorice. Dacă un ochi nein- 
fluentat nu există, afirmaţiile lui Roger Fry 
despre descoperirea felului сит se prezintă 
lucrurile în fata unui asemenea ochi neinfluen- 
tat nu pot fi decit false. Reactia impotriva 
impresionismului, căreia i-am fost martori in se- 
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olul al douăzecilea, sporeşte forța de atrac- 
lie a unei asemenea concluzii. lată incă о 
inealtá potrivită pentru a-i pedepsi pe filisti- 
i dornici ca pictura să arate asemenea naturii. 
Dacă orice 


Dorinţa aceasta a fost un nonsens. 
ne vizuală este interpretare, se poate sus- 
interpretare sint la 





line că toate modurile de 
[е] de întemeiate. 

În paginile de fatá am 
le numeroase ori elementul convenţional din 
multe moduri de reprezentare. Însă tocmai din 
D ricina asta nu pot accepta calea lesnicioasá de 

sire din impas. Fiindcá este clar cá si ea ar fi 
un nonsens. Acceptind, asa cum am înce rcat să 
arăt în primul capitol, că Wivenhoe Park a 
Constable nu este o simplă transcriere a na- 
turii, ci o transpunere a luminii în culoare, ră- 
mine totuşi adevărat că el este o redare mult 
mai fidelă a motivului decit aceea realizată de 
fe Ца. De asemenea, am încercat să arăt în mod 
ceva mai explicit ce se poate int telege printr-o 
astfel de afirmaţie. Ea înseamnă, mi se pare, că 
putem, şi aproape trebuie, să interpretăm tablo- 
urile lui Constable vizu- 
ale posibile ; dacá acceptàm cá 
lui spune adevărul si că este vorba de reşedinta 
la ţară Wivenhoe Park, vom fi la fel de incre- 
dintati cá această inter! pretare ne va aráta foarte 
multe lucruri de spre felul cum se infatisa acel 
colt de tará in 1816, asa cum l-am ifi văzut dacă 
am fi stat alături de Constable. Bineînţeles, și 
el si noi am fi văzut mult mai multe lucruri 
decît pot fi transpuse in criptogramele de 
opsea, însă celor în stare să descifreze codul, 
cel puţin nu le-ar fi furnizat informaţii false. 
Îmi dau seama că această formulare poate să 
une dezamăgitor și pedant, dar prezintă un 
„imaginea de pe retina lui 


subliniat eu însumi 








în termenii unei lumi 
numele tablou- 


Ea elimină 
fără îndoială, întreagă ideea de 
flácá- 


avantaj. 
Constable“ şi, 
aparente ce s-a dovedit a fi o asemenea 
raie pe cimpul esteticii. 





[п aceste condiţii, 
cădem d 


Wivenhoe Park printr-o asemenea [ereas 
1 
] 


i cînd le-am 
artei. Dupa 










a luminozità 





na bine sa fa 





neintelegerea. 
uzionismului pictural 
apárátorii renascentisti ai 


prin mijloace 


în ulei, dacă 





ае 1 


cum este pic 


de acel mecanism inn: 





ünimalizeazá asemenea variat 


este cel dintii care a suge- 
| de stabilizator, după ci 


fie nsiderat un fel 
le privim lumea vizibilà 


dat substanța 





vasi am vedea 





proporții dublate un om care se apropie de 








1 iseam 
anumit 1 


Pp 






e intimpine, ea ar lua in cimpul nostru viz 





proporţii gigantice. Stim ce aspecte surprinză- 
re pot să ne prezinte fotografiile ‹ 
ale perspectivei (1 
| nu Тас d 
înțeles că in noianul 





li au s cotit cà cel 





|! acum au posibilitatea să demonstreze deo- 


cam de pe locul unde s-a allat Constable, dese | і 
Al jrea dintre ceea ce ,vedem într-adevăr” şi 


in depărtare, așa cum apare ea pe sticlă. Cu 











semăna cu tabloul lui s : at Я . 
е a ce „stim са se айа acolo“. Imaginea plană 


c 





ора iacuta de [еа ! id د‎ f 1 

nde că desenul astfel obti E geam a Lost ае 11 ita cun isa 5 
vedem. „din kin să se înţeleagă - - cu amestec ătura 

E4 lată de vopsea care ar 11 ce putem inre 





га cu ochiul nostru „inocent*. Dar un mo 








nt de reflectie (sau poate mai multe) ne 


această identificare este cu totul gre- 






inda conturul fetei se as а 


ăci, deşi e adevărat са о casa depărtată 


ată şi ar repeta experienţa proiectează pe geam ca o mică pată, se poate 


te pricin vedi netemeinicia presupunerii că din această 
ă pată. Ideea 

tă implică o anumită dimensiune 51 О anu- 

tă localizare, iar iul inocent, aproape prin 
1 ate percepe dimensiunea. Реп- 
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ca pe o mi 





iedumerire. Cel dintii lucru pe care-l va iciná as ,vedea-o' 
Jeri паса nu este ДЕ, : 
i ului 


uluitoarea micime a imaginii casei aflate 





in tainele artei pa 





stim că obiectele al 





in depărtare ,,par 


dar rareori levieat idarea acestei chestiuni esenţiale, sa ne 
ааеуага:а 


hiul de geam. Este limpede са 
o va căpăta casa din depărtare 
sticlei va depinde nu numai de 


CL 


di itre obiect T Y 
un plan 





pri ТҮ 
A 1 156 1 i д . . . a 1 . . 
Vi fereastra listanta dintre ea și mine, сі $1 de distanţa din- 
toa : > 1 1 7 1 5t 3 E ^ ta Ay 
E. DEIN m stau | mine şi geam. Şi pe cita vreme felul cum 








nei lumi stabile. | stfel d | ‘oi vedea prin geam va rămîne aproape ne- 


mbat în timp ce mă voi apropia si depărta, 
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proiecția ei pe sticlă are să varieze in chip spec- 
taculos, micsorindu-se pe măsură ce mă apro- 
pii şi crescind pe măsură ce má depărtez. (Dacă 
cititorul crede că lucrurile ar trebuj să se pe- 
treacă invers, n-are decit să se mai gindeasca 
puţin !) Dar care dintre aceste proiecţii dife- 
rite arată ceea ce „vedem într-adevăr“ ? Răs- 
punsul e : nici una. Este adevărat că prin ochiul 
de geam privim în depărtare. Adevărat este că 
vedem о casă si nu o pată, dacă nu cumva fa- 
cem presupuneri greşite şi luăm drept o casă 
aflată în depărtare ceva ce nu-i de fapt decit 
o pată pe sticlă. „A vedea“ înseamnă a face 
presupuneri despre ceva ce se află „acolo — 
undeva“, ceea ce Ames a numit „experiența 
acolo-aceea“. Fără îndoială că pata simplă, fără 
extindere si localizare, nu poate fi pictată ; ba 
chiar mă îndoiesc că poate fi gindita. 

Orice gîndire înseamnă categorisire, clasifi- 
care. Orice percepţie e legată de expectative şi 
prin urmare de comparații. Atunci cînd spu- 
nem că privite din avion casele ne apar ca niște 
jucării 51 oamenii ca niște furnici, înţelegem 
prin asta, as zice, că sîntem mirati de infátisa- 
rea neobişnuită a casei, care seamănă cu aspec- 
tul obişnuit al unei jucării aflate pe pardoseala 
unei creşe. Avem senzaţia că dacă n-am fi știut 
despre ce este vorba, ne-am fi lăsat inselati si 
am fi fost gata sá luám pe una drept cealaltá. 
Presupunerile si metodele noastre de verificare 
deveniserá oarecum nesigure, și atunci am în- 
cercat să descriem experienţa trăită indicind 
posibilităţile ce ne licăreau prin minte. Dar, 
încă o dată, nu există nici un sens „obiectiv“ 
conform căruia un om să poată avea „dimen- 
siuni de furnică“, pur și simplu din pricină că 
o furnică alergind pe perna noastră ne va părea 
gigantică in comparație cu un om aflat în 
depărtare. După cum se exprimă profesorul 
E. С. Boring „Dimensiunile fenomenelor, ca și 
dimensiunile fizice, sînt relative și nu au nici 
un sens în afară de acela al unei relaţii între 
obiecte,“ 
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Dacă asta este adevărat — şi ar fi greu să ne 
indoim — problema ridicată de arta iluzio- 


nistă nu constă în a uita ceea ce ştim despre 
lume, ci mai curînd їп a inventa comparații 
ficiente : în cazul nostru, am putea spune, in 
a descoperi pata de pe geam care ar putea fi 
luată în mod eronat drept o casă aflată în de- 
părtare şi văzută dintr-un anume punct. De 
îndată ce problema e pusă în acest mod ocolit, 
greutatea de a alege pata corespunzătoare ne 
provoacă mult mai puţină mirare. În realitate 
s-a arătat că, luată izolat, ea este o sarcină ce 
depășește chiar și posibilităţile unui pictor cu 
experienţă. Trebuie să cercetăm această demon- 
stratie, fiindcă ea a fost folosită în însăși dis- 
cutia noastră, adică pentru a se stabili dacă 
metodele traditionale ale artei iluzioniste repro- 
duc lumea asa cum o vedem. Sir Herbert Read, 
cu a cárui cercetare criticá asupra perspectivei 
am avut prilejul sá ne intilnim mai inainte, este 
acela care, in cartea sa Art Now, ne-a atras 
atentia asupra unei fascinante experiente intre- 
prinse de profesorul Thouless, de la Cambridge, 
menitá sá ne arate cá de fapt nu vedem obiec- 
tele asa cum proiectia lor ar lása sá se presu- 
pună. Încă o dată, experienţa e legată de con- 
stanta formei. Ea arată că atunci cînd privim 
lateral o monedă sau o farfurie avem tendinţa 
de a subestima gradul de racursiu. 

Faptul ca atare era cunoscut de opticienii din 
Evul Mediu, care încă de pe atunci îl foloseau 
ca argument împotriva geometriei razelor vizu- 
ale. Însă Thouless a născocit primul o metodă 
de a măsura gradul acestei subestimări. Stabi- 
lind unghiul sub care erau privite obiectele 
rotunde, le-a cerut subiecților să aleagă dintr-o 
serie gradată de ovale pe cel mai asemănător 
cu ceea ce vedeau. Confruntind ovalele alese 
cu rezultatele matematice ale perspectivei, a 
constatat că pînă si pictorii sînt inclinati să vadă 
o monedă ca pe un obiect ceva mai rotund de- 





realmente vedea din 


it acela pe care îl puteau 
locul unde se aflau. Fenomenul a fost denumit 
le Thouless „regresie către obiectul real“. Este 

fapt o versiune mai sofisticată fiindcă e 
masurabila a vechii idei a lui Ruskin si a 
lui Rog ` 


^5 






ideea conform cáreia cunoasterea 

influențează modul de a vedea obiectele. Struc 

tura stimulilor de pe retină nu este singura care 

determină în noi imaginea lumii vizibile. Mesa- 
` 4 


jele el sint modificate d cele stim despre 


tezultatele experienţei profesorului Thouless 
nu pot fi puse la îndoială, însă interpretarea 
i O problemă deschisă. Vorbind des 
pre un obiect „real“, el a anticipat oarecum 
oluţia, 

Сіпа e privită de sus, o moneda nu e mai 


{ 
v 


à lateral. Se in 





reală decit atunci cînd e privi 
timplă însă ca cercetarea frontală să ne ofere 
cel mai mare număr de informaţii. Este vorba 
despre aspectul numit de noi ,,forma caracteris- 
a obiectului, aceea (uneori sînt două) care 


4 


ste cele mai multe dintre trăsăturile dis 











tinctive pe baza cárora clasificám si denumim 


Опра cum 
am văzut, tocmai asupra acestor trăsături dis- 


lucrurile din lumea inconjuratoar 


inctive se va concentra arta primitivă, nu din 
pricină că s-ar bizui mai curînd pe cunoaştere 
{ pe văz, ci pentru că insistă asupra unei 
clasificări limpezi. 

Dar, de fapt, aceeași stáruintá asupra trăsă- 
turilor distinctive exercită influență si asupra 
reacţiilor noastre din viata de fiecare zi, ori de 
cite ori ne aflăm în faţa unei 


aceea este inexact 


incertitudini. De 


5 





să vorbim despre cunoştin- 
tele noastre care influenţează percepţia de către 
noi a monedei privite dintr-o parte. Este mai 
degrabă vorba de tendinţa noastră spre cunoas- 
tere, de efortul nostru pentru aflarea intelesu- 
lui, ca să folosim termenul lui Bartlett. Reve- 
nind la terminologia folosită în cartea de fata 
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‘bim de anticipări, presupuneri 
эеле, care influențat asupra 
voastre. Ат văzut adeseori că aceste anticipări 


\ 
pot deveni atit de puternice, încît datele expe- 





experie 1161 


iz 


entel s-o ia înaintea siti 





ilte cuvinte, perceptia este un proces їп cadrul 
căruia faza imediat următoare celei în care pro 
bàm datele aparentei reprezintă aproape în 
intregime o anticipa 


m se arată văzului o monedă sau o farfurie 





A experimenta felul 
a o citi ca atare inseamná a experimenta an 
ciparea cá forma respectivă se va rotunj 
tr-un mod previzibil, dacă ináltám putin 
ipul si o privim ceva mai de sus 


Dar lucrurile se petrec oare 





asa numita 


că sistemul de stimuli emis de 





casă ori de o monedă nu poate sugera prin el 
însuşi nici un fel de dimensiuni, fiindcă ar pu 
ea fi h 





t drept o infinitate de obiecte aflate 
„acolo-undeva“. Dacă totuşi in mintea noastră 


tabilim o dimensiune imaginilor de monede sau 





de case, asta se datorește, după cum a sugerat 
profesorul Osgood, aceleiași obisnuinte de a 
indi lucrurile în cadrul unei 
standard în саге le întîlnim 
гат moneda din palmă cu cea 


Tocmai această distantă imagi! 





luenta propor 





ea care va i! 
st 


dată ne va determina modul de a descrie fur- 


fel intilnite în desenele copiilor si 





ісе si oamenii. Binecunoscuta întrebare daca 
ina arată la fel de mare ca o moneda de şase 
peni sau ca una de o jumătate de coroană, la 
care am fácut si mai înainte aluzie { 
1 aibă un răspuns definitiv si categoric, dai 
ei mai mulţi dintre noi vom protesta dacă ni 
va spune că arată ca o gămălie de ac ori ca 

i transatlantic, oricît de uşor ne-ar fi să ima 
nam o situaţie în stare să indreptateasca ase- 


menea alirmaţii 


ee ee eee ee eee pi 


În mod destul de ciudat, însă, aceste fluctua- 
tii ale presupunerilor noastre perceptive si 
influenţa lor asupra imaginii ce-o avem despre 
lume nu invalidează experiența cu ochiul de 
geam. Fiindcă faptul de căpetenie este tocmai 
acela că de îndată ce astfel de pete sau trasee 
sint clasate într-un anumit loc, ele vor pro- 
duce iluzia că se află acolo şi nu aici, că nu 
sînt plate ci rotunde, că nu sînt mici ci mari. 
Dacă într-adevăr putem pune la punct o pri- 
vire prin vizor a Naturii moarte a lui Fantin- 
Latour (163), în care tabloul să nu ne apară 
intru nimic deosebit de o masă aranjată pen- 
tru un mic dejun real, înseamnă că experienţa 
Thouless va scoate la iveală aceleași erori de 
apreciere si atunci cînd avem de-a face cu o 
farfurie sau o ceascá reală și atunci cînd este 
vorba de aceleași obiecte pictate. De fapt, în 
clipa cînd spunem ca ceasca lui Fantin- 
Latour o vedem „rotundă“, înțelegem probabil 
doar că ea ne provoacă aceleași presupuneri 
capabile să transforme astfel imaginea. Copia 
realizată de fetiță după Wivenhoe Park al lui 
Constable sugerează o interpretare similară, 
iar de vreme ce Constable însuși vorbea des- 
pre tablourile sale ca despre niște experienţe 
ştiinţifice, ne-am putea lua ingáduinta de a 
face încă o experiență cu modul său de a 
portretiza lumea vizibilă. I-am modificat putin 
imaginea, deplasind casa de pe fundal pe 
pajiștea din colţul din dreapta si repetind ul- 
tima porțiune de gard în fata primei secţiuni 
din stînga. Efectul este surprinzător, poate 
chiar mai surprinzător decît iluzia opusă, aceea 
a omului negru care merge pe fundal (Fig. 44), 
despre care am vorbit în precedentul capitol. 
Casa pare micsoratá, în asemenea măsură, 
încît ne vine greu să credem că dimensiunile 
nu s-au modificat. Dar dacă suprapunem un 
careiaj pe tablou (172), vedem limpede rela- 
tille obiective dintre lucruri, relaţii pe care 
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citirea noastră le ignoră. Tocmai acest proce- 
deu l-ar folosi un pictor domic să facă o copie 
după tabloul lui Constable, pentru a învinge 
tendinţa spre interpretare, vădită în copia rea- 
lizată de fetiţă (169). 

Careiajul, cu unităţile sale de măsură uşor 
perceptibile, îi îngăduie să stăvilească tendinţa 
către interpretare, inevitabilă, atunci cînd e 
vorba de verificarea si înțelegerea formelor. 
In loc de imaginea unei case, el va vedea doar 
pătrăţele acoperite cu vopsea albă şi cenusie. 


Dar oare nu tocmai asta ii cerea Ruskin ar- 
tistului aflat in fata motivului său? Să lase 
deoparte căutarea intelesului, pentru a ve- 
dea numai ce este în realitate ? Într-un anume 
sens, da. Însă acest proces nu poate fi nici- 
odată o chestiune de inocenta si pasivitate. 
Insăşi descrierea lui Ruskin arată cá pictorul 
poate izbuti să privească lumea vizibilă lă- 
sindu-i deoparte înţelesul doar înlocuind o in- 
terpretare prin alta. Artistul lui introduce o 
alternativă de sens atit de evidentă, încît nici 
nu mai este nevoie să fie descrisă. El nu vede 
pajiștea ca un copil nevinovat, în termeni de 
lumină și umbră, ci ca un pictor, adică în ter- 
meni de culoare verde si galben de pucioasă. 

Ca simplă afirmaţie, cele spuse mai sus doar 
cu greu ar putea să sune altcum decît ca un 
joc de cuvinte. Este de la sine înţeles că pic- 
torul trebuie să interpreteze natura în ter- 
meni de culoare, căci cum altminteri ar putea 
5-0 astearná pe pinzá ? Dar atunci cînd spunem 
că el are totodată obligaţia de a învăţa s-o 
vadă în termeni de culoare, afirmaţia poate 
vea unele consecinţe interesante, în stare să 
ie ajute a vedea într-o lumină nouă povestea 
descoperirilor vizuale. 

Ajuns în acest punct, cred că m-aş putea 
folosi de o experienţă trăită de cátre cei mai 



















iar atunci cînd ieşim din ea o anumilă 










vreme, реіѕа; obișnuit ce afară, strada si 
freamătul ei, ne apar imbate si transfigu- 
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rate. După ce am уёлиї ati 





t de multe tablouri 












exprimate in termeai ai lumii exterioare, pu 
tem schimba macazul pentru a vedea lumea 
xprimată în termeni picturali. Vreau să spun 
t pentru citeva momente pr 1 în jur cam 






cu ochii unui pictor, sau, ca să folosim termeni 
'va mai tehnici, cu dispoziţia mentală a unui 
lică scrutind motivul în căutarea ace 










pictor, ad 
or aspecte ce i-ar oferi posibilitatea să alca 
tuiască un tablou cu ajutorul culorilor îm 
prastiate pe pinza. 






















Profesorii de artă care isi îndeamnă studenţii 
să-şi dezvolte această facultate au fără îndoială 
dreptate. După cum la fel au dreptate atunci 
cînd stărui i să găsească mijloacele de a 


inlătura tot ceea ce stiu despre semnificația 








obişnuită a lucrurilor pentru a se concentra 
doar asupra formelor şi tonurilor proiectate 
pe o imaginară suprafaţă plană. După cum 
am văzut, ipoteticul student poate lăsa deo 
parte constantele numai dacă încetează să 
acorde atenţie semnificației obiectelor. Nevoia 
de detaşare a artistului, necesitatea de a fo 
losi un sistem de semnificatii cu totul diferit, 
ar putea fi tare greu evidenţiată în mod mai 
drastic decît prin gravura în lemn în саге 
Dürer îl prezintă pe pictor si rasterul lui 
(Fig. 46). Numai că pînă si egiptenii imag 
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bisnuiti să măsoare dimensiunile 
modelului cu pensula aflata la capătul miini 
intinse pot realiza acelaşi lucru. 

Dacă acestea sînt procedee oarecum meca- 
nice, toti artiştii cunosce metode de natură mult 
mai pronunţat psihologică pentru a spori in 
tensitatea contactului direct cu formele si rela- 
tiile pure — inchizind pe jumătate ochiul, de 
pildă, sau mutind atenţia de pe obiectele plini 
de semnificaţie pe formele pe care ele le pro 
iecteaza asupra fundalului, procedeu recoman 
dat studenţilor, de exemplu de Sickert. Ase 
menea forme negative ipsite de  orice 
semnificaţie, dacă ar fi 
alcátuiesc o admirabilá 
schemei iniţiale. 

Sfatul foarte adesea citat, al lui Cezanne, 
adresat lui Bernard, să cerceteze natura i! 
menii unor forme simple si familiare, adică 


cilindri, conuri si sfere, are drept ţintă tocmai 





pi obiecte, 





a core tie 


acelasi tip de reclasificare. Fara indoiala ca 
nu are nimic de-a face cu cubismul, ci mai 
degraba cu acel gen de arta predat curent in 
şcolile franceze pe vremea tinereţii lui C 
zanne şi pe care el ar fi dorit să-l transmită 








junelui său admirator. | 
lată pentru ce învățămîntul artistic, ca si | 
cele mai multe manuale de pictură, continuă | 


să se bazeze pe ceea ce s-ar putea numi „ver | 
siunea bunului simţ“ a filozofiei apusene tra 


ditionale. Lumea este alcătuită din substanţe 


cu însuşiri senzoriale de permanenţă variabilă | 
Frunzele de fag „sînt mici, rombice si de un | 
verde strălucitor ; munţii văzuţi din depărtare 

„par“ albaştri. Treaba artistului e pur şi sim 

plu de a analiza aparențele pornind de la ase: 

menea însuşiri şi de a le reproduce în măsura 

in care i-o ing ie mijloacele folosite. 

Din acest punct de vedere nu existá nici o 
leosebire fundamentalá intre artistul care pic | 
tează un peisaj şi ип altul care doar copiază 
un tablou. Amindoi urmăresc o îmbinare de 


1 
| 











61 ragmente intr-un chip foarte asemănător 1] | 


185. J.A. Mc.N. Whistler Vechiul pod de la Battersea, Tate Gal- 
Londra. 





mozaicarul dornic să reproducă o ilustrație si 
саге își alege pe rind pietricelele, avind grijă 
să fie cit mai apropiate cu putință de nuanța 
prototipului si asezindu-le în formele pe 


care 
le are în faţă. 


8. 


Reproducerile fidele, cum ar fi fotografia, au 
slujit în principal esteticienilor pentru a scoate 
în evidenţă elementul creator necesar artei. 
Am putea să cădem de acord asupra faptului 
că realizarea de copii absolut identice cu ori- 
ginalul prezintă interes mai mult pentru falsi- 
ficatorii de bancnote decît pentru artisti, însă 
noi am văzut — sper — că din punct de vedere 
psihologic, realizarea oricărei asemănări este 
departe de a fi ceva neglijabil. Într-un capitol 
anterior am discutat despre modul cum pro- 
cedează copistul folosind schema şi corectările 
şi cum își alege un vocabular ulterior adaptat, 
astfel încît să corespundă prototipului. În mo- 
mentul de fata ne-am putea întreba pentru 
ce este nevoie de astfel de scheme, dacă tot 
ce are artistul de făcut e să reproducă, punct 
cu punct, ce i se înfăţişează in fata ochilor? 
După cîte cred eu, răspunsul ar fi 
în calea unei asemenea redări mozaicale se 
ridică piedici mult mai mari decît simpla 
dificultate de a da uitării tot ce ştim despre 
semnificația obiectelor. Pînă şi formele 51 de- 
senele pure au putinţa de a se transforma 
atunci сїпа ne apar dinaintea ochilor. Aproape 
s-ar putea spune cá ochiul cunoaște niște sem- 
nificatii despre care mintea nu stie nimic. Alá- 
turarea de forme și culori ne joacă cele mai 
neașteptate feste, acele cunoscute 
numele de „iluzii optice“. 


acela că 


feste sub 

Liniile paralele ni se par îndoite dacă sînt 
străbătute de o alta; o linie verticală ni se 
pare mai lungă decît aceeași linie dispusă ori- 
zontal (Fig. 47). Astfel de iluzii de care sînt 
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Fig. 47. Z yj 

ILUZII OPTICE, ДА, 

DIN: N. V CHEIDEMANN, ath 

EXPERIMENTE..., 1939. ) 

pline cártile de psihologie erau socotite in 


mod curent doar simple ciudatenii, neinsem- 
nate lacune ale aparatului nostru perceptiv. 
Astázi sint privite cu ceva mai multá defe- 
rentá. Am ajuns sá ne dám seama cá ele nu 
reprezintă excepţii, ci regula. „În sensul strict 
— scrie profesorul Edwin Boring — conceptul 
de iluzie nu-şi poate afla loc în psihologie, 
fiindcă nici un fel de experienţă nu copiază 
fidel realitatea. Prin urmare, cine vrea să 
realizeze asemenea copii nu se poate bizui doar 
pe experienţa sa vizuală. 

Cel mai izbitor exemplu privind 
sursă de dificultăţi este aşa-numitul 
ráspindire*. 


aceastá 
,efect de 
Nu sint folosite decît două culori, 
o nuanţă de roșu si una de albastru. Dacă ele 
apar în chip diferit atunci cînd sînt folosite 
pe diverse desene în alb si negru, faptul se 
datorează influenţei lor reciproce, pe care ni- 
meni nu pretinde c-o înţelege în întregime: 
este limpede că nu vedem fondul luat indepen- 
dent, vedem întregul sistem ca pe un întreg, 
iar elementelor lui le atribuim în întregime 
gradul mai sporit ori mai redus de intensitate. 
Nu avem decît o singură cale pentru a ne 
convinge că numai proximitatea albului creează 
impresia de fundal mai luminos, iar cea a ne- 
grului aruncă în jur un fel de umbră. Trebuie 
să urmărim cu privirea dungile de culoare 
care duc din regiunea întunecată către cea lu- 
minoasă. Nu vom găsi nici o trecere bruscă. 

Exemplul de mai sus mi se pare deosebit de 
instructiv, fiindcă arată atit forţa izolării si 


















































ării artificiale, cit si limitele ei. Cu ај 

unor alăturări putem clasifica 
în mod rațional culoarea са pe un anumit roșu 
de intensitate cunoscută. Însă chiar si o ase- 
menea clasificare corectă nu va avea darul de 
a ne convinge că însușirile senzoriale de care 
dispun cele două arii sînt identice. Şi nici nu 
sînt. Vedem într-adevăr un roşu-deschis într-o 
parte 51 unul închis dincolo. Dacă astfel de 
suprafeţe ar apărea într-un motiv pe care 
am dori să-l pictăm, nu ne-ar rămîne de făcut 
altceva decît să alegem un roşu-deschis pen- 
tru ariile luminoase si ре urmă să-l intunecám 
pe măsură ce ne dăm seama de electul vizual 
al culorilor suprapuse. Таг ad este că 






asemenea 


adevărul 
a această soluţie nu putem ajunge decit cu 
ajutorul sistemului verificărilor și erorilor, ca 
auziti de o lungă experienţă în ceea ce pri 
culorile. 

Nimeni n-a știut asta mai bine 


veste 


decit 


Ruskin, 


propovăduitorul teoriei ochiului inocent. Si, cu 
adevărat, in ce priveşte acest aspect al artei 
pictorului nu am cunoștință de o analiza mai 


într-un alt paragraf 


Ruskin. 


aflata 
datorat lui 


limpede decit 
al micului 


cea 
manual 











„Pe cîtă vreme forma este absoli asa fel 

i în orice clipă ai putea spune dacă linia 
e corecta sau e greşită, loarea га- 

de-a întregul relativă. Orice nuanţă 

re a tabloului este alte- 

trăsătură adăugită in alte 

locuri ; astfel că ceva ce apărea cald cu un 


îndată ce 
alta 


clipa 


inainte, 
nuanta 


mai 


minult 
ai plasat o 


devine rece de 
încă si mai caldă în 


ceea ce fusese pina in acea 


unci cînd îi 


parte, iar 


armonios, devine discordant al 














sezi în preajmă alte culori ; și 

Ar de penel trebuie să tina seama 
iu de efectul momentan, ci de acela viitor, 
adică să aibă în vedere dinainte si cu bună 
stiință tot ce va fi realizat ulterior. Asa stind 
lucrurile, veti intek cu uşurinţă cá nim 
altceva decit fidelitatea fata de viatà, imbina 





л 





cu un geniu robust, nu poate produce un co 


« 
Subliniind necesitatea ca imitatorul maturii 
minte si să stápineascá simultan 
toate efectele reciproce ale elementelor folo- 
site, Ruskin și-a corectat, fara să-şi dea seama, 
propria teorie asupra viziunii copiláresti. Fi 
indcă mental se bizuie pe cunoaş 
influenţează culorile 
nevoie de 
privi! 


contextului, 


ă aibă în 


acest act 
terea modului 
unele pe celelalte. În 
efortul de a folosi un pigment 
izolat, încă nu pare potrivit 
se сеге folosit astfel încît ріпа la urmă sa s: 
armonizeze. 


cum se 
fapt, aici este 
care, 


dar 








Puterea aceasta, dupà cite cred eu, e 
mai independentă de ochi sau de imaginea di 
pe retină, dar are si foarte putin de-a face cu 





memoria vizuală. Ni se spune că există 

mite tipuri psihologice capabile să reţină o 
impresie vizuală multă vreme după ce imagi- 
nea le-a dispărut din fata ochilor. Acestea păs- 


minte ceva asemănător cu o fotogra- 


4 











cînd își incl 
asemenea 
poate deveni folositoare unui pictor dornic să 
avînd posibilitatea să 
mult timp decit pri 


culori, chiar si atunci 


Este evident că о însuşiri 


pil 
Cil 


memoreze o scenă si 
pietatului mai 
vitului. Numai cá pretentiile bazate pe 
așa-numită ,facultate eideticá^ în legătură cu 
arta mi se par la j 
legate de ochiul ini Doar am văzut că 
pînă si modesta sarcină de a copia natura în 
facsimil intimpina dificultăţi 
superior celor intimpinate de memorizare 
acest punct de vedere, 
are prototipul in fata ori îl „păstrează în 
minte“ prezintă o importanţă redusă. Puterea 
le a păstra în minte o imagine descrisă atit 
de minunat de către Ruskin nu e puterea 
eideticului; este facultatea de a păstra prezent 
în minte un mare număr de relaţii caracteris- 


realizări mentale, 


consacre 


aceasta 


fel de neintemeiate ca si cele 


cent. 





de ordin 
Din 
artistul își 


stil de 





faptul са 














tice oricărei indiferent даса 





este vorba de un jucător de sah, de un com- 
pozitor, sau de un mare artist. 

Nici nu este nevoie să escaladăm asemenea 
culmi pentru a putea arunca o privire asupra 
acestei probleme psihologice. Orice femeie stie 
că efectele reciproce ale formelor şi culorilor 
nu sînt, fără experimentare, întru nimic mai 
lesne previzibile decît cele ale ingredientelor 
folosite la gătit, fără să gusti bucatele. Ambele 
sînt impresii „globale“, rezultate din interac- 
tiumea unor nenumărați stimuli. lată de ce 
nici chiar femeia cea mai pricepută la îmbră- 


cáminte nu-şi va asuma riscul de a prezice 
cum anume are să-i vie o pălărie fără s-o 


probeze mai întîi in fata oglinzii, fiindcă orice 
linie si orice muanţă îi poate schimba Gestal- 
tul fizionomiei în moduri dintre cele mai ne- 


așteptate. 
Este adevărat că în acest act de opţiune, 


doamna elegantă nu urmăreşte să-și modeleze 
înfăţişarea conform vreunui prototip, excep- 
tind poate idealurile de modă create cu scop 
de imitație sau întrecere. Dar oricare creator 
de facsimile are ceva de spus despre compor- 
tamentul neaşteptat al elementelor lui de lu- 
cru, atunci cînd sînt aşezate unele lîngă altele. 
În realitate, se dovedeşte că putem vorbi des- 
pre un facsimil veritabil numai în cazul cînd 
copia păstrează întocmai dimensiunile origi- 
nalului. Fiindcă dimensiunea influențează to- 
nul, adevăr iarăşi cunoscut de toate femeile 
care au învățat cum trebuie făcută schimbarea 
dacă este vorba de ales material dintr-o co- 
lecție de esantioane cu dimensiuni reduse. De 
vreme ce aceeaşi culoare va arăta altfel cind 
se schimbă aria, un facsimil la scară redusă 
va părea fals dacă toate culorile sînt identice 
cu ale originalului. Ne putem pe bună dreptate 
înidoi că acest handicap va putea fi vreodată 
depăşit de cei care fac reproduceri de tablouri 
în culori, pentru albume. Tot ce poate face 
tehnicianul este să-și croiască prin încercări 
şi erori drum către relații socotite de el echi- 


366 


367 





valente cu cele ale originalului. Într-un atit 
de delicat context, el nu poate recurge la nici 
un fel de norme sau másurátori stiintifice. 
Există un tip de ilustrare ştiinţifică în care 
efectul produs de scară asupra impresiilor este, 
ca să zicem asa, recunoscut oficial. Atunci cind 
reprezintă secţiuni ale unor șiruri de munţi, 
geografii exagerează relația dintre înălțime si 
lăţime, într-o proporție stabilità. Şi-au dat 
seama că o redare reală a relaţiei dintre înăl- 
time si lăţime ar părea falsă. Mintea noasiră 
refuză să accepte faptul că distanța de 8.800 
de metri la care piscul Everestului se înalţă 
deasupra nivelului mării nu este întru nimic 
mai mare decît cea de circa 9 kilometri, uşor 
de parcurs de un automobil în cîte 








va minute. 


9. 


Aici se află una dintre pricinile pentru care o 
comparaţie între Mont Ste. Victoire al lui Cé- 
zanne şi fotografiile muntelui (33, 34) ne poate 
duce la concluzii greşite, dacă o folosim într-o 
analiză de ordin estetic. Asa, de pildă, faptul 
că Cézanne a exagerat caracterul ripos al si- 
luetei este lipsit de importanţă. Întrebarea 
dacă în această privinţă fotografia este în mai 
mare sau mai mică măsură „asemenea“ mun- 
telui ar trebui reformulată cu multă grijă, dacă 
vrem să capete sens. Unele fotografii, ca şi 
unele tablouri, sint convingătoare ; altele nu. 
Scara de reproducere, distanța dintre munie 
și marginea imaginii, pină şi suportul sau rama, 
pot influența impresia generală în modul cel 
mai neașteptat. Acelaşi lucru rămîne valabil 
în ce priveşte vederile topografice, dar aceste 
chestiuni rămîn încă foarte departe de proble- 
mele pe care le are de înfruntat un artist de 
talia lui Cezanne. 

Asemenea probleme au ieșit la iveală în mo- 
mentul cînd fidelitatea deplină fata de expe- 
rienfa vizuală a devenit un imperativ atit 








moral cît si e u impresionisti, con 
tradictiile cuprinse în cerința pomenită rami 
neau încă ascunse in ceturile colorate de pe 
pinzele lor tremurătoare. 1 onestitatea 





Însă ne 
induplecatá a lui Cézanne si interesul mani 


festat de el faţă de claritate si construcție au 
arátat in chip evident cá in cazul cind rámii 


cu adevărat credi: cios fata de fiecare amánunt 


al viziunii proprii, echilibrul nu se mai sta- 
bileşte : elementele nu vor mai fuziona pina 


la urmă într-un întreg convingător. Asta a 
consfințit sfirsitul teoriei mozaicale in repre 
entare. Au trebuit căutate noi principii de 
organizare. Însă Cézanne a ştiut, mai bine de 
cît oricine, cá nu este cu putinţă să planifici 
dinainte astfel de organizări, fiindcă nu poţi 
prevedea influenţele reciproce dintre toate ele 
mentele unui tablou. În chip paradoxal, chinu 
rile şi triumturile luptei lui au fost oarecum 
ascunse de însăşi plăcerea ce ne-o procură pini 
si insuccesele sale; nu încape însă nici o în 
doială cà multe dintre pinzele lăsate 
neterminate au fost pentru Cezanne 
mente neizbutite, piese de încercare ре urma 
cărora a făcut cale întoarsă şi a reluat de la 
capăt drumul prin necunoscutul ce i-ar fi îngă 
duit „să-l refacă pe Poussin după natură“, fo 
losind explorarea unor metode alternative pen- 
{ги 


1 





пе- 





de el 
experi 


a sugera о 

Cubistii au pornit drumul opus. Ei au 
aruncat deoparte întreaga tradiţie a viziunii 
fidele și au încercat să pornească iarăşi de la 
„obiectul real“, pe care l-au zdrobit de planul 
tabloului. S-ar putea să admiri confuzia rezui- 
tată din telescoparea imaginilor ca pe un co- 
mentariu asupra complexitatilor nerezolvate aie 
viziunii, fără să fii de acord cu pretenţia că 
ele reprezintă realitatea în chip mai fidel decît 
un tablou bazat pe geometria proiectivă. 

Am văzut mai înainte că ştiinţa este intot- 
deauna o armă cu două tăișuri, în stare să 
apere sau să atace orice procedeu artistic. Ea 
i măsură tainele vi- 


lume solid organizată. 


pe 





; У 
poate ioar in mica 





cerceta 
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iunii: nu este în stare să-i spună artistului 
ce concluzii trebuie să tragă din descoperirile 
iui. Și astfel, faptul uşor de observat, că cer- 
cetind cu privirea obiectele aflate în cîmpul 
nostru vizual se va ajunge la o imagine ce nu 
va crea iluzii, poate fi folosit pentru 
că metodele tradiţionale sînt false 
potrivă, că ele sînt indispensabile. 
N-avem nici un drept să presupunem са sus- 
tinátorii tradiţiei academice 
dilemă. Ea este formulata 


cartea teoriei academice : 





a dovedi 
ori, dim- 


această 
explicit in 

C Idée de la perfection 
de la peinture a lui Roland Fréart Cham 
bray, unul dintre protectorii lui Poussin, pu 
blicată la Le Mans în 1662: 

„Ori de cite ori pictorul pretinde că imită 
obiectele аза cum le vede, ir cá le 
vede in mod gresit. Atunci ^prezinte 
conform imaginaţiei sale inselátoare si are sà 
producă un tablou prost. Înainte de a pune 
mina pe creion sau pe pensulă, trebuie deci 
să-și adapteze ochiul la rațiune, in concordant 
cu acele principii ale artei care ne 
ce fel sà vedem lucrurile nu 
sint ele in i 
prezentate 
seală să le 
oricit de 
matie.* 


ignorau 
foarte 


de 


este sigi | 
ré 


аге să le 


invatà in 
numai asa cum 
sine, ci si 


Find a 


asa cum 
deseori ar 
pictezi exact 


paradi 


se cer a fi re 
gravà gre 
vede ochiul, 
asemenea afir 


asa cum le 
ха!а ar pàrea o 


Tocmai acest paradox, după 
le răspunzător de faptul că 


a aparut 


parerea mea, 
arta iluzionistă 


ca гоч al unei îndelungate tradiţii şi 


a s-a паги de îndată ce valoarea acestei 
tradiţii a fost pusă sub semnul întrebării de 
către cei ce se bizuiau pe ochiul inocent, 
Unele fapte istorice aflate la baza acestei 
lispute au fost discutate în capitolele anteri 


oare. Toate reprezentările sînt fundamentate 
pe schemele pe care artistul învaţă să le folo- 
sească. Dar în momentul de fati putem vedea 
mult mai limpede pentru ce prici 


menea măsură dependent de 


па e în 
tradiţie. 
de a „copia aparențele“ rămîne intr 


ase- 
Porunca 
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adevăr lip 



















































sită de sens, dacă artistului nu i se dă mai 
intii ceva ce urmează să fie plásmuit astfel 


incit să semene cu altceva. Fără creaţie nu 
poate exista asemănare. Fără un anumit sis- 
tem de relatii si in lipsa modului cum se 1п- 
fluenteazá reciproc elementele vizuale, el n-ar 
putea niciodată porni pe drumul cel greu al 
ajustării „petei“, de „galben de pucioasá* pina 
cind o face nu numai sá роаїа fi luatá drept 
iuboţica-cucului (ca să ráminem la exemplul 
folosit de Ruskin), ci chiar să sugereze, prin- 
tr-o adecvată alăturare cu verdele, о pajiste 
insoritá. De fapt, realizarea dobindita de ochiul 
adică ceea ce autorităţile moderne 


inocent, | 
numesc „concentraţie de stimuli“, s-a dovedit 
de vedere psi- 


a fi nu numai dificilă din punct c 
si imposibilă din punct de vedere 
Пи] este de о ambi- 


( 
C 
م‎ 


hologic, ci 
logic. După cum stim, stim! 
finită, iar ambiguitatea ca atare — ca 


guitate in 
— nu 


să revenim la laitmotivul cărţii de faţă 
ea poate fi doar dedusă prin 


poate îi văzută : 7 
descifrări diferite, adaptabile 


verificarea unor 


la aceeaşi configurație. lată de ce cred cu tă- 


rie că harul artistului este de o asemenea 
natură. Artistul este omul care a învățat să 


c] să-şi ve- 


priveascá lucrurile cu un ochi 
rifice percepțiile prin încerca! | 
tări alternative făcute şi în glumă și in serios. 
Cu mult înainte ca pictura să fi dobindit mij- 
loacele creării iluziei, omul şi-a dat seama de 
ambiguitátile existente în cimpul sáu vizual 51 
s-a deprins să le descrie prin limbaj. Com- 
paratiile, metaforele, intreg arsenalul poeziei, 
nu mai putin decît cel al mitului, stau mar- 
turie pentru puterea minţii creatoare de a al- 
Tocmai omul 
stare să dea 


а unor interpre- 





cătui şi destrăma noi clasificări. 
lipsit de simţ practic, visătorul în 
răspunsuri mai puţin rigide si mai putin certe 
decît semenul sáu cu picioarele mai pe pa- 
mint, este acela care ne-a învăţat să acceptăm 
posibilitatea de a vedea o stincá sub aspectul 
unui taur sau poate un taur sub înfățișarea 
unei stinci. Un artist din zilele noastre, Geor- 
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рез Braque, vorbea de curînd despre fiorul și 
uluirea cu care şi-a dat seama de fluiditatea 
categoriilor noastre, despre uşurinţa cu care un 
dosar poate deveni o limbă de pantofi, sau o 
găleată un vas de ars cărbuni. Am văzut cum 
această facultate de a găsi si a fáuri sta la 
baza descoperirilor făcute de copii, în aceeaşi 
măsură ca şi de artiști. Și într-adevăr, desco- 
perirea apare înaintea făuririi, dar numai fáu- 
rind lucruri şi străduindu-se să le facă ase- 
menea cu ceva isi poate spori omul cunoașterea 
lumii vizibile. Konrad Fiedler a fost cel care 
a subliniat permanent acest aspect al creati- 
vitátii umane, însă poate că pina si el a sub- 
estimat dificultăţile ce le avem de întimpinat 
pe calea lărgirii cunoașterii, a succesului în 
„descoperirea aparentelor*, adică de fapt des- 
coperirea ambiguitátilor vederii. 


10. 


În aceste fapte trebuie să vedem pricina esen- 
tialà pentru care arta reprezentationala are 
istorie, şi încă o istorie de asemenea durată si 
complexitate. A citi imaginea creată de artist 
înseamnă a ne mobiliza amintirile și experienţa 
privitoare la lumea vizibilă şi a-i verifica ima- 
ginea prin proiecţii experimentale. Pentru a 
citi lumea vizibilă ca pe o operă de artă, tre- 
buie să procedăm invers. Trebuie să ne mo- 
bilizăm amintirile și experiența privitoare la 
imaginile artistice văzute şi să verificám din 
nou motivul proiectîndu-l experimental într-un 
spaţiu mărginit de ramă. 

Pentru a elucida rolul ce-i revine memoriei 
în pictură sau ceea ce el numește „oficiul poş- 
tal“ care transformă mesajul luminii în ter- 
menii de cod ai culorii, sir Winston Churchill 
a făcut apel la psihologie. Mie mi se pare 
inevitabilă concluzia că memoria în stare să 
realizeze un asemenea miracol este în cea mai 
mare măsură o memorie a tablourilor văzute. 



























































Am ajuns la rezultatul paradoxal că doar о 
imagine pictată poale explica o imagine din 
natură. Numai ca pînă acum am întîlnit multe 
dovezi ce vin în sprijinul acestui paradox. Si 
într-adevăr, esafodajul cărţii de 
dicat în primul rînd pentru a explica acest 
enomen si a ajunge la această concluzie ; to 
uși, dacă ea ar fi luată literal, ne-ar duce de 
asemenea la un impas. Dacă numai cei 
imentati în citirea imaginilor prin 


fata a fost ri 


expe 


termeni ai 





naturii s-ar putea întoarce in loc spre a vedea 
vatura în termeni ai imaginilor, procesul n-ar 
i pornit ri 


dintii 


f 


niciodată si cel tablou n-ar fi 











ost niciodată pictat. La urma urmelor, însă, 
im văzut că cel dintii tablou nu urmărea ase 
mănarea. Doar puţine civilizaţii au realizat fie 
și numai trecerea de la creaţie la ajustare, si 
numai acolo unde imaginea a fost dezvoltată 
pînă la un înalt grad de articulare s-a produ 
acel proces sistematic al comparării, care a 
avut drept rezultat arta iluzionistă. Însă chia: 
si in acest caz imitatia naturii rámine selec 


tivă. Nu orice motiv îl ispiteşte pe artist. 
reprezentării 
citate, o rezistenţă а de schimbare, ca si 
cum numai о imagine văzută ar putea oferi 
ări tate. Stabilitatea 
izbitoare 


ipoteză a 


uneia Dic 


1 
pentru a face necesară о astfel de 
autoconsolidării. 

Aceste fapte de ordin psihologic au fost mai 
întîi descoperite și dezbătute în domeniul pic 
turii peisagistice, unde rolul vederii 
mult mai important decît cel al calculului. La 
unsprezece ani după ce Fréart de Chambray 
le-a vorbit prietenilor săi poussiniști despre 
„paradoxul“ conform căruia artistul iscusit nu 
trebuie niciodată să acorde prea multă încre- 

| 





este cu 


dere văzului, conducătorul nou-apărutului par- 
tid al rubensistilor Roger de Piles, a atras 
atenția asupra laturii opuse a problemei, în 
lucrarea sa Dialogue sur le coloris (1673). Obi- 
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'ejurile orilor, spune el, „le 


proaste ale pict | 
influenţează ріпа si simţurile, asa fel încît 


ochii lor văd obiectele din natură colorate după 
chipul cum sînt obișnuiți să le picteze“. Noi 
am văzut efectul acestei inductii reciproce 
atit in „patologia“  portretizării topografice, 
cît si în trecerea ei la rangul de artă. Nu tre- 
buie să uităm nici o clipă rolul încrederii în 
atura nu ni s-ar fi putut 
înşine, 


această chestiune : 
niciodată 
la rindul 


le a o vede: 


parea „pitorească“ dacă noi 


nostru, m-am fi căpătat obisnuinta 





picturali. Richard 


clarvăzător ama 





Payne Knight, um 
din secolul al optsprezecelea, stia 
că nazuinta după frumuseţile peisajelor pito- 
resti care îi mina pe poeti si pe pictori 
Lacurilor nazuinta către 


in he- 





iunea era о motive 
iubitopului de arta 


Claude 


ce evocau in minitea anu 


tablouri, mai cu seama ale lui 
Lorrain si ale Jui Poussin 

Din nou ne aflăm in fata problemei izbinzii 
lui Constable, adica 
descoperiri vizuale, caracterizate de Roger Fry 
ca „о înaintare către aparent 
îndoială că în această lumină îşi vedea Con- 
stable lucrările. El s-a răzvrătit împotriva unui 
public ce „privea tablourile ca pe un fel de 
standarde, dupa care trebuie judecată natura, 
în loc să procedeze mai curind invers“. Dar 
însăşi violența reacției lui nu ar putea fi în- 
teleasa dacă nu am tine seama de acel irezisti- 
bil impuls exercitat de memoria tablourilor vă 
zute, chiar si asupra sensibilităţii sale. Victoria 


esența precisă a acelor 


Nu încape 











and Albert Museum deţine un foarte frumos 
studiu făcut de Constable la Borrowdale, în 


Regiunea Lacurilor, atunci cînd avea douázec 
şi doi de ani (174). Pe verso, Constable a scris 
următoarea însemnare, spre aducere aminte : 
„Zi frumoasă, strălucitoare, ton foarte gingaș, 
la fel cu cele mai blinde ale lui Gaspar Pous- 
i si Beaumont, în general mai 
de fata.‘ 





George 


în desenul 


sin ori sir 


accentuat decit 






































































Putem observa că atunci cînd se află dina- 
intea motivului, în mintea pictorului se ivește 
imediat o comparaţie. Se gîndeşte la Gaspar 
Poussin, din ale cărui grandioase scene de 
munte învățase veacul al optsprezecelea să 
vadă Regiunea Lacurilor în termenii pitorescu- 
lui. Pe sir George Beaumont îl ţinem minte 
ca pe acel reprezentant al tradiţiei academice, 
devenit erou al anecdotei cu vioara cafenie. 

Însă chiar şi atunci cînd renunţă la pitoresc, 
Constable continuă să gîndească în termeni pic- 
turali. Despre Suffolk, regiunea lui de baş- 
tină, scrie : „Pentru un pictor este un peisaj 
cum nu se poate mai încîntător. Am impresia 
că îl văd pe Gainsborough în fiecare gard viu 
și în fiecare arbore scorburos*. Si într-adevăr, 
nu este greu de arătat că vocabularul folosit 
de Constable în portretizarea acelor scene din 
Anglia răsăriteană provine de la Gainsborough. 
Am văzut una dintre schiţele preliminare (135) 
făcute de Constable pentru tabloul Wivenhoe 
Park. Într-un desen de mai tirziu (175) îl ve- 
dem căutînd, pe moşia protectorului sáu, um 
motiv pitoresc, bun de pictat. Ce anume a 
ales ? Un grup asemănător celor pe care tre- 
buie să le fi întîlnit deseori în compoziţiile 
idilice ale lui Gainsborough — Watering Place 
(Adapatoare) (176), de pilda, cu pastorala lui 
pădure. Vedea scena in termeni luaţi de la 
Gainsborough. 

Dar dacă acest lucru este adevărat, nu ne 
indreptám oare către ceea ce filozofii numesc 
o regresie infinită, adică explicarea unei situa- 
ţii în termenii unei alteia anterioare si care 
la rîndul ei are nevoie de acelaşi mod de ex- 
plicatie ? În cazul cînd Constable a văzut pei- 
sajul englezesc în termenii tablourilor lui 
Gainsborough, ce-am putea spune despre Ga- 
insborough însuși ? Putem spune următoarele : 
Gainsborough a văzut înfățișarea cîmpiilor din 
estul Angliei în termenii picturilor olandeze 
pe care le-a studiat si copiat cu asiduitate. 
Avem la dispoziție desenul lui (177), făcut după 
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Ruisdael (178) si stim că tocmai acest voca- 
bular l-a folosit în redarea propriilor sale scene 
idilice de pădure (179). Şi de unde şi-au luat 
olandezii vocabularul ? Răspunsul la acest tip 
de întrebări constă tocmai în ceea ce e cu- 
noscut ca „istoria artei“. Toate picturile, după 
cum a spus Wölfflin, datorează altor picturi 
mai mult decit datorează observaţiei directe. 

Lui Constable nu i-a trecut niciodată prin 
minte să pună la îndoială faptul că artistul 
poate învăţa de la tradiţie cum să redea na- 
tura. Întrucît Ruskin a reluat legenda privi- 
toare la refuzul lui Constable de a învăţa 
de la alţii, Leslie le-a reamintit cititorilor căr- 
tii sale Handbook for Young Painters că „рг1- 
mele încercări artistice cunoscute ale lui Con- 


stable au fost copii în peniță după stampe 
reprezentînd desene ale lui Rafael; urmátoa- 


rele, copii după gravuri ale lui Ruisdael: şi 
că, mai târziu în cursul vieţii... a făcut copii 
îngrijite după Wilson, Ruisdael, Rubens, Te- 
niers si Claude Lorrain... Pereţii casei lui erau 
de asemenea acoperiţi cu picturi, desene și gra- 
vuri ale marilor peisagisti ori ale altor pic- 
tori“. L-am văzut şi moi copiind manualul de 
desen al lui Alexander Cozens, și chiar către 
sfîrşitul vieții i-a scris tatălui unui tînăr prie- 
ten pictor de curind decedat: mi-ai 
putea împrumuta două sau trei dintre studiile 
bietului John asupra frasinilor din imașul ora- 
sului.. le-as păstra cu foarte mare grijă... toc- 
mai lucrez acum la un frasin sau doi“. În 
aceeaşi perioadă, îl aflăm scriind despre co- 
lecţia de la Ham House: „Se află acolo un 
Cuyp (180) într-adevăr sublim, calm și liniștit, 
oraşul Dort este văzut cu turnurile şi morile 
sale de vînt sub lucirea insidioasă a unui soare 
palid și apos, în vreme ce o hidoasă spărtură 
pe cer aproape te inspáimintá, iar fulgerul se 
abate înspre pămînt peste citeva biete căsuțe 
cu o alunecare atit de asemenea naturii, încît 
îmi pare rău că nu l-am văzut înainte de a 
scoate in lume tabloul meu Salisbury (181). 


„раса 





convins că într-adevăr Cuyp 
ioasă. Cerce 
cum redase Cuyp fulgerul 





( modul 





5 аѕе- 
o transcriere, bineînţeles 
ie o izbucnire de 
Dict ? — ci о confi 
în context, devenea criptograma 
autentică a străluciri cu neputinţă de 
pictat. In această privinţă, deci, nu mai era 
ievole de ni f experime 


il găsise 


transi 


— HEEE’ ӨГ 


fulger, si încă 





guratie care, 


inel 











el de 

Căci consider că în momentul de fata sintem 
ceva mai bine pregătiţi pentru a aprecia de- 
scrierea peisajelor făcută de Constable ca ex- 
perimente jn ceea ce el numea ,,filozofie na 
turala“, adică în ştiinţă. Constable socotea, si 
pe bună dreptate, că numai experimentarea îi 
poate deschide artistului o cale de ieşire din 
inchisoarea stilului, către un adevăr mai de 
plin. Numai incercind noi efecte, 
ute рїпа atunci in 








niciodatà và 


pictură, poate el învăța 


despre natură. Si aici creația vine inaintea 
justă i 

11 

De fapt, revizuirea poveștii descoperirilor vi- 


uale — în lavoarea căreia pledez poat 

asemănată revizuirea ce a fost cerută pen 
} 

tru istoria științei. Şi aici, de asemenea, secolul 





al nouăsprezecelea a crezut în înregistrarea 
pasivă, în observarea obiectivă a faptelor ne 
interpretate. Termenul tehnic pentru această 
concepţie este credința în inducţie, credinţa ca 





acumularea răbdătoare a unui exemplu după 


altul va duce treptat onstruirea unei ima- 


ni corecte a naturii, cu condiţia permanentă 
ca nici o observatie să nu fie eodata flu- 
i de inclinatii subiective. Conlorm aces 





tei concepții, pentru omul de 
і а! dăunător 


stiință nimic nu 
părere precon 





decit о 
at 


а, ог1 о ехре‹ té 


să-i vicieze rezultatele 





ivă ce ar putea 





»tunta este o înregi 
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trare de fapte 1 orice cunoastere e demna 


incredere doar in măsura in care provine du 
din date senzoriale. 

Acest ideal i 
s-a dovedit a fi 
itin decit în artă 
posibil să observi 





al observaţiei pur 
n miraj, in știință nu mai 


fără nici un fel 





isäsi ideca са ar putea fı 











tativa, cá ţi-ai putea transforma mintea într-o 
tabula rasa inocentă, pe care natura isi va în 
registre fost supusă yor criti 
iguroase. După cum a subliniat Karl Poppe 
orice observaţie este rezultatul unei întrebăn 
pe care o adresăm naturii si orice întreba 
mplică o ipoteză de probă. Căutăm ceva 
fiindcă ipoteza noastră ne face să asteptan 
anumite rezul Să vedem dacă ele urmea 


Dacă nu, trebuie să ne revizuim ipoteza si dii 
nou să încercăm a o verifica printr-o observa 
tie cit mai riguroasă ne sta în putință; pro 
cedăm astfel încercînd | 
nicia, iar ipoteza 
asemenea proces de 
tita de noi demnă de retin 

\ceasta prezentare a 
ste întru totul aplicabilă si la povestea desco 


să-l dovedim neteme 





care 


trecere 








tră, a schemei 51 

acest procedeu. Tri 
pomire, un sistem de 
procesul de creare si ajustare şi re 
urmă in 
porni de la 





comparaţie, ca să poti 
incepe 1 
creare, întruchipat în cele din 
nea închegată. Artistul nu poate 
ero, dar isi poate critica înaintașii. 
interesantă, scrisă de un 
pictor minor cu numele de Henry Richter, 
blicată in 1817 — anul cînd Constable 
expus Wivenhoe Park — si care ilustrea 
bine spiritul de investigaţie creatoare ce-i 
anima pe tinerii pictori din secolul al nouă 
sprezecelea. Titlul ei este: Daylight — A Re 
cent Discovery in the Art of Painting. In acest 
lia adresează maestrilo 
al saptesprezecelea, 


Existá o brosurá 












din veacul 


















































































mai degrabă nălucilor lor, reunite la o expo- 
zitie, următoarea întrebare : „Oare pe vremea 


voastră nu exista cer senin, şi pe atunci gene- 
roasa lumină albastră a atmosferei nu strălucea 
asa cum strălucește astăzi ?... După cite văd eu 
tocmai asta conferă lucirii soarelui suprema ei 
splendoare, punind în contrast limpezimile 
aurii cu cele de azur...* 

Ca si Constable, Richter cercetase cu atentie 


formula tradiţională, asa cum fusese ea trans- 
misă în ştiinţa picturii si constata cá, verifi- 


cînd picturile realizate in acest mod, ele 
seamănă cu scenele petrecute la lumina ( 
Prin urmare pleda їп favoarea sporirii albas- 
trului în contrast cu galbenul, pentru a realiza 
o echivalență cu lumina zilei pe саге, pînă 
atunci, arta o eludase. 

Critica formulată de Richter era întemeiată, 
dar el nu pare să fi reușit a realiza o alter- 
nativă multumitoare. Poate cá nu era suficient 
de inventiv ca să-şi verifice ipoteza cu ajutorul 
unui tablou izbutit, poate că îi lipsea vigoarea 
de a încerca mereu si mereu, si astfel s-a pier- 
dut în uitarea sortită unui searbăd şi neinspi- 
rat ilustrator de tip victorian, în vreme ce 
Constable a continuat să experimi pues 
ce a ajuns să afle acele armonii mai străluci- 
toare și mai limpezi care, într-adevăr, au idus 
pictura mai aproape de ceea ce numim plein 
air 

Dar dovezile furnizate de istorie par sá in- 
dice са toate descoperirile de acest gen im- 
plicá o comparație sistematică între realizările 
trecute şi motivele prezentate, deci, cu alte 
cuvinte, proiectarea experimentală a operelor 
de artă asupra naturii, experimente pentru a se 
constata în ce măsură poate fi văzută de fapt 
natura în astfel de termeni. Unul dintre cei 
mai influenți profesori de artă dim Franţa 
secolului al nouáspreze celea, Lecoq de Bois- 
baudran, un vajnic reformator si partizan al 
antrenárii memoriei, ne oferá un alt exemplu 
de asemenea interactiune. Criticind obisnuitele 
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metode rutiniere de a reda viata si dorind să- 
îndrepte pe student către „uriașul domientu, 


al acţiunii vii, al efectelor 
a obţinut permi 
pozeze în aer 
așa cum 


neexplorat, 
schimbătoare si fugare“, el 
siunea de a lăsa modelele să 
liber si le-a pus să se miște în voie, 
avea să procedeze Rodin : „Într-un rînd, admi- 
ratia noastră s-a ridicat pînă la nivelul entu- 
ziasmului. Unul dintre modelele noastre, un 
bărbat си statură admirabilă si cu o barbă 
impunătoare, а întins alene pe malul ia- 
ului, lîngă un pîle de trestii, într-o atitudine 
destinsá si frumoasă totodată. Iluzia era desă- 
virsitá — mitologia readusă la viata ni se 
arăta înaintea ochilor fiindcă loc, în 
faţa noastră, stătea zeul de odinioară al unui 
riu, tronind cu o calmă demnitate, asupra 
scurgerii apelor sale...“ 

Ce minunată ocazie, am 1 
verifica traditia şi de a face 


aproape 








state 








f în acel 


de a un pas ina- 
inte. Exemplele de acest fel sînt cele care ex- 
plică natura treptată a tuturor schimbărilor 
de ordin artistic, fiindcă variatitie pot fi con- 
trolate si verificate numai prin comparaţie cu 


un sistem de constante. 
Oare expe 
nu ne aduce in 


a unt 


Boisbaudran 
revolutionara 
Dejunul pe 





Lecoq de 
lucrarea 
mai mare, 


nta lui 
minte 
mult 


inovator 





rbă (182) al lui Manet? Se știe foarte bine 
că această îndrăzneață ispravă naturalistă s-a 
bazat: nu pe o întîmplare petrecută în impre- 
jurimile Parisului, așa cum credea publicul 
scandaliz at pe o gravură creată în cercul 





lui Rafael (183) 51 pe care nu altul decît Freart 
de Chambray a làudat-o ca pe o capodoperă 
de compoziție. Privit din punctul nostru de 
împrumut pierde mult din carac- 
uluitor. Cercetătorul sistematic își 

ricine altcineva 








vedere, ac 
terul său 
poate îngădui mai putin decît 
să se bizuie pe acţiuni întimplătoare. El nu 
poate să se limiteze la a împrăștia vopsele pen- 
tru a vedea ce se întimplă, căci chiar dacă re- 


zultatul i-ar fi pe plac, nu l-ar mai putea 




















































па 





isa cum am văzut, imag 
naluralisiă este o configuratie, foarte 
impletită, de relaţii, ce nu pot fi modificate 
dincolo de anumite limite, fără a deveni ininte 
ligibile atit pentru artist cit si pentru public 
im a procedat Manet la modificarea 
inei scheme compoziționale a lui Rafael arată 
à el cunoştea bine importanta zicalei: „Fie- 
care lucru la timpul său“. Limbajul se îmbo 
ste prin introducerea de cuvinte noi, 
m limbaj alcătuit 


lintr-o 


inea 


strins 








dar 


din cuvinte noi si 


sintaxă nouă n-ar putea fi deosebit 

le limba păsărească. 
ea considerații au fără îndoială darul 
pi admiraţia faţă de realizarea ino- 
încununat d Pentru astfel 





SUCCES 





este nevoie de mult mai mult decit 


le respingerea tradiţiei si, asemenea, de 
mult mai mult decît de un „о inccent 





unealta cu ajutorul căreia ino- 





51 devine 


vadă motivul 
blouri cunoscute : el 
activ acea 


face să 





verifice cu 





е, dar s-o 


unele schimbări ici si 


interpre 
spirit critic, făcînd 





col 

pentru a vedea dacă nu poate obţine o adap 
(аге mai bună. Trebuie să se îndepărteze de 
inzà să fie propriul său critic nemilos, ne 
faţă de orice efecte ieftine si orice 





metode superfic 
putea să-i fie 


descifra 51 


iale. Şi foarte uşor răsplata ar 
incapacitatea publicului de a- 
accepta soluţiile din pricină că nu 
este încă obișnuit să interpreteze noile 
binatii în termeni ai lumii vizibile. 

Nu este de mirare dacă cele mai îndrăzneţe 
experimente au dus la 
gerea că viziunea artistului e pe de-a întregul 
subiectivă. După impresionism, opinia cea ma 
populară a fost aceea că pictorul ar fi omul 
care pictează arbori albaștri si pajiști roşii si 

critică răspunde cu ingimfare : 
văd eu“. Este numai o parte a poveștii, 


com- 


dintre aceste convin- 


care la orice 


„Aşa le 
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după părerea mea, nu [x 
) asemenea afirmare a 


si ea exagerată. 


ea inireas 
átii poate 








subiecti 





Există într-adevăr si desc 
riri vizuale autentice si existá si un mod de 
а le verifica, in ciuda faptului cá s-ar putea 
sá nu stim niciodatá ce anume a vázut artistul 
insusi la un moment dat. Indiferent de forta 
rezistenței initiale fata de tablourile impresio- 
niste, după ce primul soc a trecut, oamenii au 
invátat să le [ar dupá ce au deprins 
limbajul respectiv, au iesit pe cimp si prin pà- 
luri, ori au privit de la fereastră bulevardele 
pariziene (184) si si-au dat seama, spre 
tarea lor, cá lumea vizibilă se poate, la 
inmei, infátisa chiar si în termenii 


minoase 








citeasca 





desta 





peve și straturi de 


punerea şi-a facut efectul. 
| 








invataserà — mu, bineînțeles, să 

cu un ochi inocent — ci să exploreze o alte: 
nativă neașteptată care s-a dovedit a cores 
punde unor anumite experienţe mai bine deci 
oricare dintre pinzele pictate pînă atunci. Ar 
tiştii i-au convins atit de adinc pe iubitorii de 
rà, încît acel bon mot „natura imită arta 





а capatat uz curent. După cum spune Oscar 


Wilde, la Londra nici n-a existat ceat 





12 
Cei care au trăit fiorul unor asemenea 
periri vizuale şi-au exprimat îndeobşte 
nostinta spunind că n i i i 
vada. Chiar si în 
minuna de multimea luc 





antic! 











d în lumină si în umbră și pe care noi, 


c 
muritorii «de 





rind, nu le 





ca acesta este adevărul, d: nu adevărul 
Văzu m proces de interacțiune 
і Ce de complex si de miracu 
los, în arta nu ni-l poate deslu 

Părerea curentă conform căreia privim alene 






























































lumea doar pînă acolo unde пе cer nevoile 
noastre practice, pe cîtă vreme artistul dá la 
o parte vălul deprinderilor, nu prea e dreaptă 
cu minunăţiile realizate de vederea obișnuită. 
Cred că în privinţa asta Andre Malraux s-a 
apropiat mult mai mult de adevăr atunci cînd 
a subliniat că orice vedere este un act cu fina- 
litate, cea a artistului fiind să picteze. Astfel, 
căutînd alternative posibile, artistul nu face їп 
mod necesar mai mult decît omul de rînd. 
Într-un anume sens el vede chiar mai puţin 
(după cum o dovedește atunci cînd își închide 
pe jumătate ochii). Şi totuși el ne îmbogățește 
experienţa, fiindcă prin mijloacele lui ne oferă 
o echivalență care, din punctul nostru de 
vedere, „lucrează“ si ea pentru noi. Omul obis- 
nuit care se uită la tablou si, după sfortari 
cinstite, spune „tare mi-e teamă ca nu prea 
pot vedea ce spui că este“ nu e dușmanul pic- 
torului, ci e partenerul acestuia în jocul echi- 
valentelor. După cum se stie, în artă mai sint 
si alte jocuri, dar nu întotdeauna omul obis- 
nuit este cel care cam dă din colt în colţ cînd 
e vorba de spus ce joc se joacă de fapt într-un 
anumit moment. 

Eu cred cá este 
acestei asocieri si a ac 
fiindcă am avea new să adorăm succesul 
şi popularitatea în artă, ci 1 putem 
vorbi despre experimente fără a avea anumite 
criterii: în raport cu care să stabilim succesul 
sau esecul lor. 

Istoria naturalismului 


nevoie să insistăm asupra 
tului de aprobare, nu 





fiindcă nu 


în artă, de la greci și 


pina la impresionisti, este istoria celui mai 
izbutit experiment, a adevăratei descoperiri 
a aparentelor, după cum se exprimă Roger 


Fry. Singurul semn de întrebare ce se impune 
după toate cele spuse trebuie pus alături de 
termenul „descoperire“. Nu putem descoperi 
decit ceva се a existat dintotdeauna. Termenul 
implică ideea de ochi inocent, adică ideea că 
într-adevăr „trebuie“ să vedem acele pete co- 
lorate, despre care vorbea Berkeley, și prin 
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urmare există un fel de păcat originar ce ne 
face să transformăm si să degradám frumuse- 
tea menită contemplării noastre. 

Cred са această interpretare a dezvoltării 
omenirii vine din ce în ce mai mult în contra- 
dictie cu noile date obţinute în psihologie. 
Chiar de curînd, J. J. Gibson a oferit un 
exemplu elocvent de interpretare contrarie a 
faptelor. E] sustine că ne mastem cu capacita- 
tea de a ne interpreta impresiile vizuale în 
termeni ai unei lumi posibile, adică în termeni 
de spaţiu şi lumină. Cercetările întreprinse de 
el în timpul războiului asupra unor astfel de 
probleme cum ar fi modul în care piloții apre- 
ciază viteza şi distanţa atunci cînd aterizează 
pe un portavion l-au făcut să capete un deo- 
sebit respect fata de eficiența însușirilor noas- 
tre vizuale. Astfel de isprăvi ar fi oare posi- 
bile, dacă într-adevăr despre spaţiu am putea 
să învăţăm numai printr-un şir de experi- 
mente? Încape oare îndoială că veverița n-ar 
izbuti niciodatá să sară din cracă în cracă, 
dacă tot ce ar vedea ea „în realitate“ ar fi nişte 





dungi negre care „reprezintă“ ramuri aflate 
a o anumită distanţă ? 
Dim fericire pentru tinta noastră nu trebuie 


să așteptăm răspunsul final la aceasta pro- 
етта care vreme de secole i-a împărțit ре 


psihologi in „nativişti“ si ,,empiristi*. Căci, fie 
prin înzestrare naturală, fie printr-o învăţătură 
imipurie, sîntem fără îndoială înarmaţi cu o 
miraculoasă capacitate de a interpreta semna- 
lele ce năvălese asupra noastră din lumea ex- 
terioară si de a le verifica temeinicia în ter- 
menii unor configurații posibile de spațiu si 
lumină. 

Asta nu înseamnă, după cum am văzut, că 
asemenea interpretări sînt totdeauna corecte 
sau, pentru a folosi termenul tehnic, ,,veri- 
dice“. Dacă ar fi, nu s-ar mai putea petrece 
accidente. Din contră, prima noastră ipoteză 
este adeseori greșită și rămîne așa, dacă nu 


















































dispunem de indicii adeovate pentru elimina- 
rea presupunerilor false. După cum am văzut, 
t vai in actiunea de eliminare au loc acele 
verificári reciproce in cadrul cárora palparea 
obiectelor si, înainte de toate, mişcarea joacă 
in rol vital. Desi ar fi posibil ca ele să nu ne 
poată învăța mestesugul indeminarii de a in- 
terpreta impresiile vizuale ca atare, ne învaţă 
totuşi cum să hotărim între interpretări alter- 
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native şi reacţii posil 





Căci, pentru a rezuma, acesta pare să fie fap- 
tul decisiv de care trebuie să ia cunoştinţă 
istoricul : că într-o anumită măsură toate orga 
ismele, dar ființele umane într-o măsură mira 
culoasă, sint înarmate să verifice si să înveţe 
din încercări şi erori, trecînd de la o ipoteză 
a alta, piná ce ajung la una în stare să le asi- 
gure supraviețuirea. 








Unul dintre cele maj strălucite eseuri ale 
ui Bernard Berenson, unde reia teoria „уа 
gînd si cunoscind* pe care eu am încercat, s-o 
amendez, începe cu o descriere a Palio-ului 
din Siena, cu acele mulţimi mişcătoare din 
piaţă, ce creează privitorului sensibil impre- 
sia că s-ar afla dinaintea unei cimpii inflo- 
rite. Numai faptele stiute, conchide Bérenson, 
il Тас să vadă oameni si nu flori. Eu as spune 
mai curind са numai faptele cunoscute ii dau 
putinta de a hotári intre aceste douá interpre- 
tări, verificindu-le cu ajutorul situaţiei date. 
Este adevárat cá pentru el cealaltá interpretare 
rămine totdeauna în rezervă: poate să inter- 
preteze ceea ce vede în termenii unor simple 
pete de culoare ; asta însă, susţin eu, nu se în- 
timpla din pricină cá este conștient de propriile 
senzaţii vizuale, ci fiindcă, o dată mai mult, 
interpretează ceea ce vede în termeni ce-i sint 
probabil mai bine cunoscuţi chiar decit oame- 
nii și florile, vreau să spun în termenii tablou- 
Or 














со 





Din nou J. J. Gibson а fost acela care a tra 
cea mai radicală concluzie de pe urma acestei 
experienţe, chiar dacă a făcut-o doar laturalnic 
în contextul unei discuţii, atunci cînd E. С. Bo- 
ring a pus sub semnul întrebării întreaga dis- 
tinctie dintre lumea vizuală (lumea lucrurilor) 
si cîmpul! vizual (experiența petelor de culoare) 
pe care Gibson își bazase cartea. 

„Cimpul vizual, cred eu scrie Gibson 
este doar modalitatea picturală a percepţiei vi- 
zuale, si în ultimă analiză ea depinde nu de 
condiţiile de stimulare, ci de condiţiile de atitu- 
dine. Cimpul vizual este produsul străvechii 
obisnuinte a oamenilor civilizati, de a vedea 
lumea ca pe un tablou... Departe de a constitui 
baza, ea este un fel de alternativă fata de per- 
ceptia curentă.“ 





Dacă această anali 
ar avea (foarte importante consecinţe pentru 
cercetătorul de artă. De fapt, e unul dintre 
punctele în care psihologul ar putea să-și veri- 
fice cu folos teoriile cu ajutorul materi 
oferit de istoric. El ar putea să vadă, сге‹ 
că „străvechea obisnuintá a oamenilor 
zati“ nu este, pentru cei mai multi 


dovedi corectá, ea 











suficientá ca sá-i facá sá adopte, in lipsa unu 
antrenament, atitudinea necesară pentru a pi 
ta. Dar însăşi dificultăţile intimph 
zentarea alternativei la percepția curentă 
firmă, după părerea mea, indrazneata rastur- 
nare a modului tradiţional de a rîndui lucrurile. 

A vedea lumea vizibilă ca pe un cimp 1 
mensional este mai greu chiar decit a-ţi vedea 
propria imagine pe suprafața oglinzii. Credinţa 
noastră că putem vreodată sili lumea să se di- 
;olve într-un asemenea talmes-balmes plat de 
iluzie, legată, 








ite în pre- 









culori se bazează în sine pe 
poate, de aceeași nevoie de simplitate care ne 
face să vedem în înaltul indeterminat, bolta 
cerească. Organismul nostru este obişnuit cu 
lumea tridimensională, acolo unde învaţă să-și 


verifice anticipările cu ajutorul noianului de 
stimuli ce se abat asupra lui, infirmind sau con- 




















firmind melodiile previzibile ale transformării 
din mișcare. Relaţiile din plan pe 
orul iluzionist a învăţat să le obţină nu 
o semnificaţie biologică. Ele sint stu- 
a profund artificială a privirii 
ationare cu un singur ochi. Dar, aflaţi sub 
astă stare de constringer« е, hes cum ne adu- 
cem aminte din demonstrati lui Ames (147), 
sistemul de stimuli de pe etină va trebui în 
iod necesar să admită un număr infinit de in- 
terpretări, dintre care nici una nu mai poate 
confirmată sau respinsă altfel decit pe criterii 
de probabilitate. Iată pentru ce nici logica, nici 
psihologia, nu ne îndrituiesc să spunem că vreo 
intersecție plană a conului уча! reprezintă 
eea ce vedem in chip mai „real“ decit oricare 
alta. Cele depărtate ca 51 cele apropiate, cele 
oblice ca și cele curbe, trebuie să fie echivalente 
si nici una nu poate fi privilegiată. Totuşi, dupa 
cum ne aducem aminte din capitolul precedent 
mintea noastră va reacționa la provocarea 
aceasta enigmatică aruncind un răspuns la în- 
timplare si pregătindu-se să-l verifice in ter- 
menii unei posibile lumi coerente. Asemenea 
răspuns! uri sînt cele care vor transforma siste- 
mul ambiguu de stimuli în ceva ce se află 
„undeva acolo“ 





situ: 


















Ceea ce vedea „realmente“ Constable la 
Wivenhoe Park era ă îndoială o casă aflată 
dincolo de lac. Ceea ce învățase el să picteze 
era o pată plană de culoare ce admitea orice 
număr de interpretări, inclusiv pe cea corectă. 
Ambiguitatea nu poate fi văzută, si deci pe bună 
dreptate, nu avem cunoștință de nenumăratele 
interpretări stranii ce trebuie să se ascundă şi 
ele dincolo de senina suprafață a tabloului. Căci 
în vreme ce noi cercetăm cu grijă Văgiselele 
plane pentru a afla răspunsuri cu privire la 
motivul „undeva acolo“, citirea coerentă se 
ivește singură și iluzia se întronează. Ca să 
spunem aşa, nu din pričima că lumea arată 
într-ade ca un tablou plan, ci fiindcă unele 
tablouri plane cu adevărat aidoma lumii 











































































Prin însăşi funcția $1 intenţiile ei, art: t 
i să caute alter D ve са 
să poată fi realizate cu mijloac le ‘pic 
a eliminat una cite una amintirile şi 
rile privitoare la mișcare şi a separat ace le 
semne care se contopesc într-o similitudine con- 
vingătoare a lumii vizibile. Cu mult. inainte 
ca psihologia experimentală să se gindească 
la aşa ceva, artistul a iscodit această experienţă 
de reductie sia aflat cá elementele experienţei 
i le pot fi descompuse bucata cu bucata 51 
iarăși asamblate pentru a se obţine iluzia. La 
irma urmei, acestei inventii ii datorám faptul 





ralistá a fost ol 














cá am ajuns acum sá descoperim pentru nol 
insine posibilitatea de a contempla lumea ca 
pură aparentă si ca întruchipare a frumosului 







































X. EXPERIMENTUL CARICATURII 


adepţii săi. Poate tocmai aici se află pricina 
pentru care acest aspect a atras cu atita puteri 


Ehei! Pisică fără rinjet am văzut eu de multe ori — se - Є s TER x: = Seas ONDE: 
gindi Alice — dar rinjet fără pisică ?! E cel mai ciudat lucru atentia istoricilor de arta. Nu neg nicl O clipá 





DG ойга PETRO ARTES: ыран илаш € cá sugerarea spatiului este o realizare intere- 
LEWIS CARROLL: ALICE IN TARA MINUNILOR santá, dar dacă dăm deoparte teoria lui Ber- 
keley asupra viziunii, conform căreia „vedem“ 
un cîmp plat, dar „construim“ un spaţiu tac- 
til, poate că izbutim să eliberăm istoria artei 
de obsesia spațiul s P să aducem în centrul 
atentiei alte realiz? ca de pildă sugerarea 
luminii si a кайын. ori măiestria expresiei 
fizionomice. 








In toate aceste cazuri se impune aceeasi ne- 
voie de a recurge la experienta si pentru acelasi 
motiv : sistemul de clasificare al mintii noastre 


lul precedent a readus cercetarea de fata lucrează în chip cu totul diferit de masuratoril 





la vechiul adevăr că descoperirea apa- efectuate de știință. Lucruri în obiectiv 

ERA РА 5% ds = т ж" Wa КЖЕ аа UN 3 ۽‎ EIN tS 2 
entelor s-a dat orat nu atit ипе atente obser- lipsite de trăsături comune ne pot irea deo 
dată ca foarte asemănătoare, iar în mod 


vări a naturii, cit mai cu seamă inventării efec- 
telor picturale. Cred cu tàrie cá scriitorii antici, 
iti inca de senzația unei minuni in fata 
аш omului de a păcăli ochiul, s-au apro- 
o înțelegere a acestei isprăvi mult mai 
decit numerosi critici de mai tîrziu. Am 
t cá pentru Pliniu fiecare pas facut pe dru- 
mul către mimesis тергеле o inventie atri- 
buità de el unui heuretes, adică descoperitor. 
Vasari, de asemenea, şi-a mai reamintit încă 
acest străvechi adevăr si, aşa cum am văzut, a 
înțeles că o astfel de invenţie nu poate progresa 
decit treptat, prin îmbunătăţiri succesive aduse 
realizărilor anterioare. Sper că, examinind din 

u în chip mai serios acest punct de vedere, 
istoria artei occidentale ne va oferi aspecte noi 
i interesante, care au fost oarecum ascunse de 
inta că imitarea naturii s-a aflat intotdea- 
una la indemina artistului. După cite imi pot 
da eu seama, numai un singur aspect e mime- 
sis-ului n-a încetat niciodată de a fi văzut in 
lumina unei adevărate invenţii stiintifi 'e, si 
anume redarea spatiului si dez колат в. „рег- 

tivei artificiale“ de către Brunelleschi ȘI 388 


biectiv destul de similare ne pot apărea deo- 
dată ca absolut lipsite de orice trăsături co- 
mune. Pentru a ne lămuri nu avem nici o alt: 
cale in afará de verificare si eroare, deci, cu al 
cuvinte, pictura, Cred cà cercetát 
invenţii va găsi de regulă ип rit 
‘are sîntem deprinsi din istoria progres 
nic, dar care n-a fost încă niciodată descris cu 
amánuntime în istoria artei mă refer la rit 
mul acumulării anticipate și al simpli i 
ilterioare. Multe invenţii tehnice aduc d 
un număr de superstiții, ocoluri inu 
sînt eliminate apoi treptat prin folosirea 1 
mului drept si printr-o rafinare a mijloacelor | 
În istoria artei întîlnim acest proces mai cu | 
seamă în opera marilor maeștri. Chiar și cei 
mai mari dintre ei — sau poate aceştia în pri- 
mul rind — şi-au inceput cariera folosind «í | 
tehnică foarte circumspectă si chiar greoaie, пе- 
lăsînd nimic la voia intimplarii. Am citit co- 
mentariul luj Vasari privitor la distincția dintre 
maniera timpurie a lui Titian si trăsăturile Де 
pensulă degajate din capodoperele lui ulterioare. 

389 О astfel de simplificare sublimă nu poate fi 
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obţinută decît ре baza unor complexitati ante- 
rioare. Să privim evoluţia lui Rembrandt: a 
trebuit să înveţe cum se construiește în toate 
detaliile imaginea unei stálucitoare podoabe 
aurite (187, 188) mai înainte de a putea să afle 
cît de multe lucruri pot îi lăsate deoparte pentru 
privitorul dispus să-l întîmpine la mijlocul dru- 
mului. În portretul tăcut învățatului său pro- 
tector Jan Six nu e într-adevăr nevoie decît de 
o singură trăsătură de penel pentru a face să 
apară brandenburguri aurite (186) — dar cite 
asemenea efecte va fi trebuit el să încerce îna- 
inte de a le putea reduce astfel la această ma- 
gică simplicitate ! 

Totuși, nu am numi-o magică dacă nu ar duce 
la rezultate superioare celor obţinute prin me- 
toda laborioasă. De data asta avem de-a face 
cu mai puţină vopsea care să se ceară explicată 
şi să ne pună în încurcătură. Ne revine în minte 
formula chinezească : ,,Cind apar ideile, pensula 
poate fi crutata de osteneala* — iar ideea este 
cu atît mai mult efectiv prezentă, cu cît există 
mai puține elemente în stare sa ne contrazică 
proiecția. 

O astfel de 





vrăjitorie sublimă iese din cadrul 
istoriei stilurilor, dar ritmul invenţiei si simpli- 
ficării rămîne asemănător atunci cînd privito- 
rul îşi îndeplineşte cu bunăvoință rolul de par- 
tener în jocul echivalentelor. Construcţiile la 
borioase ale lui Uccello si Piero della Francesca 
au incetat repede sá mai fie pentru 
sugerarea spatiului si volumelor, atunci cind 
publicul a fost pregătit „să le accepte așa cum 
le citește“. Mai mult decît atit, s-a văzut că de 
îndată ce in rindul privitorilor s-a instaurat 
dispoziția mentală cerută, o cercetare amănun- 
{Ча a tuturor indiciilor devenea nu numai su 
perfluă, ci chiar intrucitva o stavilă. Un singur 
efect putea să ţină locul multor altora, dar din 
nou cu condiţia ca în lucrare să nu existe nici 
o contradicţie flagrantă care să împiedice ilu- 





necesare 





zia să se concretizeze 
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Realizarea texturii oferă si ea o ilustrare a 
acestei evoluţii colective ori „stilistice“. Jan van 
Eyck încă mai reda amănuntele „fir cu fir* 
sau cel puţin asa ni se spune. Curind însă s-a 
dovedit că o astfel de migală nu era necesară, 
în cazul cînd lumina ar fi fost distribuită cu 
măiestrie. Nu e nevoie să fii chiar un Rem- 
randt pentru a obţine un asemenea efect. Multi 
amatori au binecuvintat inventarea petelor de 
maximă luminozitate, în stare să confere vasu- 
ui pictat o verosimilitate pe care, la drept vor- 
Jind, nu „о merita“. lată o veche remarcă: 
„Mulţi pictori — spune Lomazzo, n-au cu- 
noscut de fel arta proporțiilor, dar au trecut 
otusi drept meseriaşi iscusiti numai datorită 
aptului că printr-o scurtă practică au ajuns 
să-și plaseze luminile într-un chip accept 








Ar fi interesant să discutăm despre temeiu 
rile acestei preponderente a luminii asupra for 
mei. După cite cred eu, aceste echivalente di 
textură se leagă oarecum de nişte straturi mai 
profunde ale conştiinţei noastre. În mod insti 
tiv simțim că strălucirea înseamnă, dacă nu 
aur, cel putin luciu, lustru, o insusire senzitiva 
căreia îi răspundem cu mai multă promptitu- 
dine decit conturului si care deci poate fi cu 
mai multă ușurință analizată. Ceea ce vedem 
cînd reactionám la umezeală ori moliciune este 











calitatea „globală“ însăşi, nu elementele de cu- 
loare locală ori de reflexie şi de aici se 


ivește deci efectul ciudat şi coplesitor al iluziei 
picturale. 

Dar dacă există vreun efect încă si mai greu 
de analizat decît impresia de textură, acela este 
impresia fizionomică. În acest caz sîntem încă 
și mai adînc implicaţi. Nu prea ne dăm seama 
deloc in ce anume mod o receptionàm — stim 
doar cá o vedem si reactionám. Nu e deci nici 
un fel de mirare cá redarea expresiei fiziono- 


mice în arta este departe de a ifi o problemă 
clară. În cel mai vechi tratat de pictură — 


Della Pittura al lui Alberti — citim că pentru 
pictor este greu să deosebească un chip care 
















































ride de unul care plinge. Рїпа si astăzi e foarte 
bine cunoscută dificultatea de a reda nuanţa 


faciale. 
rude 


Pictorii de portrete 


precisă a expresiei 
| siciitoare ale mode- 


cunosc bine pe acele 


lelor, care „nu-l pot vedea astfel“ si se pling 
‘ain jurul gurii ar fi ceva сепи prea merge. 
lar greutatea asta nu se iveste numai atunci 
cind е vorba despre о copie dupa viata. Max 


Friedlander ne comunică semnificativa poveste 


a unui înalt funcţionar din finanţe care tinea 
neapărat ca bancnotele germane să aibă pe ele 
și un portret. După cite spunea înaltul func- 
tionar, pentru falsificatori nimic nu ar fi mai 
greu de imitat decit tocmai expresia corectá a 
acelor chipuri cu totul neinteresante din punct 


de vedere artistic si nici n-ar exista pe 


pentru iden- 
tilicarea unei bancnote suspecte vreo cale mai 
simpla cercetare a f ului cum 
hipul respectiv. Cred că același 





lesnicioasă decit 


ne priveşte « 


lucru este valabil şi pentru tablourile falsificate. 
Ele se i la tine cu o privire „modernă“ care 
pentru dornici să stea de vorbă cu persona- 
jele din trecut este uşor de reperat, dar extrem 


Pricina e evidentă. 
reactionam ca fata de un 
figură prietenoasă, mîndră 
i ori sardon si asta cu mult 
înainte de a putea spune ce anume trăsături 
sau relaţii ne creează o asemenea impresie in- 
tuitivă. Mă îndoiesc cà am fi vreodată in stare 
să ne dăm seama, cu precizie, doar privind pe 
cei din jurul nostru. ce anume schimbări fac 
ca un chip să se lumineze de zîmbet sau să se 
intunece de ginduri. Fiindcă, la fel ca si în 
exemplele precede ceea ce obţinem este im- 
presia globală și reacţia noastră faţă de ea: 
„realn vedem distanța, nu schimbările de 
dimensiuni ; ت‎ a dă vedem lumina, nu 
modificările de tonalitate ; iar mai presus de 
тесен realmente un chip mai luminos 
sj nu o imbare а contractiilor musculare 
Însăși BN aE impresiei se ridică їп 
calea analizei, şi astiel descoperirea si simplifi- 


de greu de analizat. 
un chip 
treg 





omenesc 
ve dem 0 


pasi па! а, 
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area expresiei iaciale oteră cel mai bun exem- 
plu privitor la calea urmată de o invenţie artis- 


tică, Este totodată un exemplu de 
încă nimeni n-a încercat s-o alcă- 
indrázni să spun că a o scrie în 
insemna să infrunti cu bună 
dificultăţi, izvorite tocmai din pri- 
am facut aluzie. Expresia 


invenţie a 
ărei istorie 
tuiască. Aș 
mod serios ar 
știință mari 
cinile la 


care este 


greu de analizat si încă mai greu de descris 
fárá echivocuri. Mai mult chiar, este un fapt 


imediată se transtormă 
convingeri rareori 


martore fiind 
tării zimbetului 


curios că reacția noastră 
in convingeri trainice, 
împărtășite toată 
paginile consacrate ii 
Mona Lisei. 


însă 
lumea 
iterpri 


de 


Prin urmare, poate că ar fi maj bine să inc рет 
cu sfîrşitul si să prezentăm distilările decisive 


ilustratori- 
copii, 
icintàá- 
Jean de 
are, Brun 


orice fel de « хрге- 


ale expresiei în lucrările 
lor şi ale desenatorilor de cărţi pentru 
cum ar fi, de pildă, un desen datorat 
torului creator al poveştilor cu Babar, 
Brunhoff. Prin cîteva cirli 
hoff in stare să crt 


simple ale 











si lir 





este 








sie dorește, chiar și pentru chipul unui elefant 
(189), si isi poate face figurile aproape să vor 
bească slujindu-se numai de acele semne con- 
ventionale care în cărţile pentru copii sint folo- 

pentru a arăta ochii. Shmoo cel de fericită 





amintire a lui Al Capp (190) i 
sale făpturi doar 


iși capătă însuşi 
dintr-o simplă 
tratá cu o expresie grăi- 
incinta Disney si 
dacă n-ar fi cercetat adinc 
taine ale expresiei si fizionomiei care i-au 
ingăduit să realizeze adevărate minuni de ani- 
matie, cum sînt Mickey Mouse, Donald Ratoiul 
sau Dumbo (Fig. 48), 'eputu- 
rile animației prin misc 


rile veselej 
alcătuire rma, inze 
toare. Si cum 

ipa lui, 





dif 





ne-ar їі 


acele 


nainte de înc 

are ? 
După credința mea, doi sînt 
baza succesului obţinut prin creare: 

























































DISNEY : MICKEY MOUSE, 
ENE ANIMATE 


WALT 
FILM DE DI 


Fit 18 


DIN 





ii de viaţă, care se poate foarte bine dispensa 
de orice iluzie de realitate : primul este expe- 
rienta generaţiilor succesive de artisti in pri- 
vinta efectului imaginilor, al doilea atitudinea 
publicului dispus sá accepte grotescul si sim- 
plificarea, in parte si fiindcá lipsa de elaborare 
garantează absenţa indiciilor contradictorii. 
Dacă sună cam ciudat, e poate un noroc faptul 
| resorturilor 


că aceste aspecte ale dezvăluirii 
expresiei în contextul spectacolului pictural au 
'ost anticipate de un artist cu totul străin de 


mele speciale de ordin psihologic : 


preocupările 
despre fizionomie publi- 


z E 1 
ma refer ia 


cata in 1845 de umoristul si desenatorul Rodol- 


о broșură 


phe Tópffer din Geneva. 
Nu din intimplare va trebui ca de la Disney, 


si Brunhoff să ne întoarcem la acest 





artis inditor aproape uitat, fiindcă lui Tópf- 
fer i se acordă creditul — dacă vrem să-l spu 
jem asa — de a fi inventat și răspîndit poves- 


tirea desenată sau comics-ul. 

Romanele umoristice desenate ale lui Tópffer, 
încă de la început de Goethe, care l-a 
pe autor să le publice, sint strămoşii 
i fabricate vremea 
iferent de ves- 





admirate 





га; 





йїп 





nevinov 


ai visurllor 
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mintele pur umoristice. Violenţa, de pildă, asa 
cum se intimplà in secventa (191 a) unde mora- 
rul isi bate nevasta fiindcă n-a văzut nimic, 
morárita bate băiatul fiindcă a spus că ar fi 
văzut ceva, iar băiatul bate măgarul, pentru că 
el ar fi capul tuturor rautatilor. Avem de ase- 
menea şi zboruri spaţiale, deşi nu dinainte pla- 
nificate, fiindcă oamenii de ştiinţă ai lui Тбр- 
ffer au fost azvirliti în spaţiul cosmic (191 b) 
de o explozie petrecută în vreme ce telescopul 
lor era transportat pe un vapor. Pretutindeni 
în aceste nenumărate episoade de o lipsă de 
logică aproape suprarealistă, întilnim o măies- 
trie desávirsitá a  caracterizării fizionomice 
(191 c), care plaseazá foarte sus nivelul unor 
atit de influenti desenatori umoristici din seco- 
lul al nouásprezecelea, cum а fost Wilhelm 
Busch in Germania. 

Asa cum s-a intimplat de atitea ori in istoria 
artei, un factor de ordin personal si un altul de 
ordin tehnic au conspirat la producerea acestei 
invenţii. Tópffer, fiu al unui binecunoscut pic- 
tor de peisaje și tablouri de gen, ajunsese și el 
pictor cam de aceeaşi factură, însă din pricina 
unor deficiențe de vedere a trebuit să se îndrep 
te spre scris — unele dintre nuvelele şi poves- 
tirile sale pastorale se numără printre giuva- 
erurile literaturii elveţiene. Desi ochii lui nu 
puteau face faţă cerințelor unei tehnici meticu- 
loase, a simţit totuşi nevoia să-și continue si 
activitatea de artist, iar aici inventarea noilor 
tehnici grafice i-au fost de mare folos. Litogra- 
fia îi dădea posibilitatea să deseneze fără a 
întimpina greutăţi excepţionale, iar desenele 
lui în linii simple si nepretentioase puteau fi 
reproduse cu cheltuială puţină. 

Dacă ţinem seama de cele ce petrecut 
în ultimele decenii, micul tratat de fizionomie 
al lui Tópffer sună profetic. „Există două feluri 
de a scrie povestiri, unul cu ajutorul capitole- 
lor, rîndurilor și cuvintelor, și pe acesta îl nu- 
mim «literatură», altfel, printr-un șir de 


ilustraţii, iar pe il numim 


s-au 


sau, 


acesta il povestire în 











oferite de сеа de a doua 
prima au fost puse 
cărui scurtă 
Mariage а la 


.“ Avantajele 

metodă prin comparaţie cu 

la încercare de către Hogarth, a 
enta de ilustraţii intitulată 


imagini» 


mode, face cit cel puţin două volume din roma- 
nele lui Richardson. „Povestirea in imagini, 
căreia critica de artă nu-i acordă nici o aten- 
tie si care rareori îl preocupă pe omul invá- 
tat — continuă Tie — a avut totdeauna о 
mare putere de atracţie. Mai mare, Тага îndo- 
ială, decit însăși lit eratura, cáci in afará de fap- 
ul cá sint mai multi oameni care privesc decit 
cei in stare să citească, ilustrațiile se adresează 
îndeosebi copiilor si maselor, deci acelor cate- 





cel mai uşor pervertite 
special de 


gorii de public ce 
și pe care ar fi in 


pot 


mod dorit să le 


educăm. Avînd acest dublu avantaj, o concizi 
une sporită și sporită claritate relativă, fara 
a mai avea in vedere si alte considerente, po- 


îndepărta pe celelate 
mai multă vioiciune 
oameni, şi M Appia 
intrecere, cel care fo- 
rectă va fi avan- 


imagini le vor 
adresa cu 


numar de 


vestirile in 
fiindcă se vor 
unul mai mare 
timp, pentru cá, in 
loseste o asemenea metodă di 
tajat fata de cel care vorbeşte în capitole.“ 
Tópffer socotea cà o armă atit de puternică 
trebuie să posede o mare forţă de a sluji binele 


orice 


de aceea deplingea faptul artiștii, în gene- 
‘al, isi pun forțele în slujba artei si nu a mora- 





ei. Din ft 
povestire in 
ndeminare 
de bine primite, înc 
irile sale in imagini nu 
morala ori practica. 
Pentru a recomanda acest mijloc educatori- 
or bine intenţionaţi dar lipsiţi de pregătire, 
Tópffer descoperirea psihologică 


'dea el, pi 
este 


ntru a spune о 
imagini nu nevoie de multă 
himerele lui fuseseră atit 
ii părea rău cá în poves- 
intruchipase vreo idee 


ricire, cr 


artistică ; 











folosește [а- 


cută de el — poti elabora un limbaj pictural 
fără nici o referinţă la natură si fără a învăţa 
să desenezi după un model. Desenul prin linii, 
spune el, nu este decit un simbolism pur con- 


‘mai din această pricină, desenul 


ventional. Tox 
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de VERTPRE, 1840 
)NIM LA PARIS). 


CHAM : M. 
APĂRUT ANI 


Fig. 49. 
(VOLUM 


care s-ar 
descifrarea 


folo- 


poate fi imediat inteles de un 
putea sá intimpine  dificultáti in 
unui tablou naturalist. Mai mult decit atit, 
sindu-se de un asemenea stil abreviator, artis- 
tul poate fi totdeauna incredintat cà privitorul 
va adăuga ceea ce el a omis. Într-un tablou 
ài atent finisat, orice spațiu 58, аг 

ГО 

elit 





măiestrit si 

deveni suparator ; in graiul folosit de 

sj de imitatorii lui, asemenea expresii 

sînt citite ca o parte integrantă a nomen 

(Fig. 49). 
Povestitorul în decît 


imagini nu are nevoie 


de un singur lucru — cunoaşterea fizionomii- 
lor si a expresiei umane. L a urma PAREN el tre- 
buie să creeze un erou convingător si să-i carac- 


vine їп contact; 


reacţiile acestora 


care eroul 
comunice 


terizeze pe cei cu 


artistul trebuie sà 


și să lase povestirea să-şi urmeze cursul in 
termenii unor expresii citibile. Dar pentru un 
asemenea lucru este oare nevoie de un artist 


iscusit care să fi petrecut ani întregi desenind 


după modele de platru, care să desenat acei 
ochi, urechi si nasuri numite de Tópffer exer- 
‘itiile plăcute impuse artiștilor in devenire de 


către școlile de artă ? După Topffer, toate aces- 
tea sint pierdere de vreme. Stiinta fizionomicá 
practică cerută pentru alcătuirea unei povestiri 
în imagini poate fi insusita si de un pustnic 































































care niciodată n-a dat cu ochii de vreo făptură 
omenească. Tot ce îi trebuie sint uneltele de 
desen si oarecare perseverenţă. Căci orice de- 
sen reprezentind un chip omenesc, oricît de stu- 
pid sau oricît de copilăresc ar fi, capătă prin 
insási imprejurarea cá a fost desenat, personali- 
tate si expresie. Asa stind lucrurile, si ele fiind 
cu totul independente de cunoastere si de artá, 
oricine ar dori sá incerce va fi in stare sá afle 
trásáturile in care rezidá aceastá expresie. Tot 
ce trebuie sá facá este sá-si modifice sistematic 
mizgaleala, Dacă primul lui omulet (Fig. 50 a) 
pare nătărău si fudul, un altul, cu ochii ase- 
;ati putin mai aproape de nas, poate sá рага 
ceva mai puţin nătărău si fudul. Printr-o sim- 
plá redistribuire a acestor trásáturi elementare 
pustnicul cel singuratec va putea să afle in ce 
chip anume asemenea elemente si combinatiile 
dintre ele il impresioneazá pe el si pe noi. Ast- 
fel, o mică experienţă cu nasuri si guri ne va 
face să învăţăm simptomele elementare, iar de 
aici putem merge mai departe, făcînd doar miz- 
gălituri, și ajungem să creăm personaje. Tópf- 
fer sustine cá asa s-au născut eroii povestirilor 
sale : din jocurile cu penita. Un singur pas mai 
rămîne pina la povestirea in imagini. Trebuie 
să învăţăm a face deosebirea între ceea ce Tâpf- 
fer numeşte „trăsăturile permanente“,. menite 
să caracterizeze personajul, si „cele neperma- 
nente“, menite să indice emoţiile. În ce le pri- 
veste pe cele „permanente“, Topffer faze haz 
pe socoteala frenologilor din vremea lui, preo- 
сирай să caute originea caracterului în anumite 
trăsături izolate. Toate cele douăsprezece pro- 
filuri (Fig. 50 b), arată el, au aceeaşi frunte — 
cea a lui Apollo din Belvedere. Dar priviti 
cit de mari sint deosebirile de Gestalt ! Trasa- 
turile ,,)nepermanente* pot fi si ele aflate prin 
metode asemánátoare de incercári si erori. In 
curind vom fi in stare sá-i desenám pe Johnny 
care ride si pe Johnny care plinge (Fig. 50 c) 
și să izolàm acele trăsături care alcătuiesc ex- 
presia. Nu putem urmări aici toate subtilele 
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Fig. 50. a, 0. с. Н. TOPFFER : 
DIN ESSAY DE PHYSIOGNOMIE, 1845. 


observaţii ale lui Töpffer, cum ar fi, de pildă, 
incercările sale de a combina ochii rizători cu 
o gură plingătoare si comentariile facute de el 
asupra caracterelor rezultate (Fig. 50 c). Ce ne 
interesează pe noi este principiul stabilit di 
Tópifer prin aceste experienţe hazlii, Poate ca 
ar fi mai potrivit să spunem : principiul aflat 
la baza experimentărilor şi cunoscut de noi de 
la Constable, si el un fiu al aceleiași generatii 







































Prin comparaţie cu Constable, ат mers puţin 
mai inainte, de la ideea imitării si observárii 
lumii vizibile la aceea a explorării propriilor 
noastre facultăţi imitative. Tépffer caută ceva 
ce psihologii ar numi „indiciile minime“ ale 
expresiei, fata de care reactionàm, indiferent 
dacă le intilnim in realitate sau în artă. Incer 
cînd ва afle ce anume se intimpla, nu cu mizga 
liturile, ci cu el insusi, atunci cînd indiciile sint 
modificate in mod sistematic, Tépffer le folo- 
seste ca pe un instrument de investigare în tai- 
nele perceptiei fizionomice. 

Într-un capitol anterior, ne-am mai intilnit 
cu chiar acest principiu al variaţiei sistematice 
site în laboratorul psihologului e vorba 
de acele experienţe menite să încerce mecanis- 
mele de declansare înnăscute la speciile infe- 
rioare (Fig. 8. Am mai pomenit de posibilita 
tea ca omul însuși să păstreze urme ale unor 
astfel de reacţii înnăscute, si că, mai ales, reac- 
tia noastră faţă de chipuri si expresii fiziono- 
mice ar putea să nu lie în întregime datorată 
învăţăturii, iar acea dispoziţie mentală care ne 
face să vedem chi 
tapete, să fie condi 














guri in pete, în stinci sau in 
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Faptul cel mai uluitor în k 
tele indicii de expresie este fara îndoială acela 
că au posibilitatea de a transforma aproape 
orice forma in ceva asemănător unei făpturi 
insufletite. Descoperiti expresie în ochiul isco- 
ditor sau în gura căscată a unei forme neînsu- 
fletite, si numaidecit ceea ce am putea numi 
„legea lui Tópfler* intră în acţiune ea nu 
va fi clasată chiar ca fata, dar va dobindi un 
anumit caracter şi o anumită expresie, va fi 
inzestratà cu viaţă, va deveni o prez 
există vreo ierarhie a indiciilor față de care 
reactionam instinctiv, expresia ocupă fără indo- 
ială un loc dintre cele mai înalte. Eu cred că 
pentru a ajunge la o stăpinire deplină a acestui 
aspect i 
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al reprezentarii a fost nevoie de metoda 
Tópffer bazată pe o construcţie anterioară 
Si că în cazul de fata, ca întotdeauna, arta a 





© 








mers efectiv pe acest drum. Dar, am putea să 
ne întrebăm, din ce cauză o astfel de metodă 
nu s-a dezvoliat mult mai devreme ? În istorie, 
intrebările privitoare la cauze sînt primejdi- 
ase. Însă nu s-ar putea oare răspunde cá toc- 
mai deosebita ei forţă i-a stat stavilă in cale? 
A fost nevoie de libertatea de spirit a unui 
luminat umorist din secolul al nouăsprezecelea 
în jocul cu magia creaţiei, pentru a face aseme- 
nea mizgăleli hazlii si a le pune întrebări cu 
privire la caracterul sufletul ce l-ar fi avut 
dacă ar fi fost făpturi reale. Pentru modestul 
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Fig. 531. GUY BARA: DIN „ТОМ CALATORUL", 
1957. 


mestesugar din epocile mai timpurii, experienta 
poate că n-ar fi putut fi apărată de temeri sub- 
conștiente ori inconstiente. Unul dintre urmașii 
mai tirzii ai lui Topffer le-a rezumat într-un 
desen ingenios (Fig. 51). Poate că înseși legile 
proportiei şi stilului, care în veacurile 





păstrau unitatea schemei frumosului, au slujit 
názuintei complementare de a nu îngădui ca în 


creaţiile artistului să pătrundă prea multă viaţă 






st în mod special 


Asemenea speculaţii mi-au 

sugerate de cercetări în istoria caricaturii, pe 

care am avut privilegiul de а le întreprinde 

împreună cu prietenul meu Ernst Kris. La vre- 
401 mea aceea punctul nostru de plecare a fost 




















































întrebarea din ce pricină caricatura portretis- 
tică, deformarea hazlie a chipului victimei, mu 
apare decit atit de tirziu in arta occidentală. 
Cuvîntul și instituţia caricaturii datează abia 
din ultimii ani ai secolului al saisprezecelea, iar 
inventatorii acestei arte n-au fost propagan- 
diştii picturali, care într-o formă sau alta au 
existat cu veacuri mai înainte, ci tocmai cei 
mai sofisticati si mai rafinati dintre artisti — 
fratii Carracci. Putine dintre caricaturile create 
de ei au fost identificate (192), dar dupà cum 
arată surse literare ce nu lasă loc la îndoieli, 
tot ei au mai inventat si gluma de a trans- 
forma chipul victimei în acela al unui animal, 
ori chiar al unui obiect neînsufleţit, de-atunci 
încoace permanent folosită de caricaturiști. 





Pe atunci credeam amindoj că teama de ma- 
gia imaginii, sila de a face în glumă ceva ce 
inconştientul urmăreşte cu toată seriozitatea, 
sint răspunzătoare de întirzierea apariţiei unui 
asemenea joc vizual. Încă mai cred că aceste 
motive ar putea să fi avut rolul lor, dar teoria 
se pretează la generalizare. Inventarea carica- 
turii portretistice presupune descoperirea teore- 
tică a deosebirii dintre asemănare si echiva- 
lentá. lată cum definește marele critic din 
secolul al saptesprezecelea, Filippo Baldinucci, 
arta portretisticii satirice : „Printre pictori si 
sculptori — explică el în dicţionarul său de 
termeni artistici, apărut in 1681 — cuvîntul 
indică o metodă de a alcătui portrete, prin care 
ei tintesc la asemănarea cea mai deplină cu 
întregul persoanei portretizate, în timp ce, to- 
tuși, pentru a obţine hazul şi uneori chiar iro- 
nia, măresc în chip disproporționat si scot in 
evidenţă defectele trăsăturilor copiate, aşa fel 
că portretul, privit ca un întreg, apare a fi 
modelul însuși, în timp ce elementele compo- 
nente sint modificate.“ Caricaturile la care se 
gindea Baldinucci erau cele făcute de Bernini 
(Fig. 52), marele sculptor, desăvîrșit stápin pe 
iscusinta reductiei fizionomice. Însă locus clas- 
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Fig. 52. BERNINI. CARICATURA, CATRE 1650 
BIBLIOTECA CORSINI, Е 


sicus al unei demonstratii privind descoperirea 
asemănării in neasemanare il reprezintă Les 
Poires (Fig. 53), para in care patronullui Dau- 
mier, Philipon a transformat capul lui Louis 
Philippe, le roi bourgeois. Poire inseamná 
„prostănac“, si dupa ce foile satirice ale lui 
Philipon l-au stigmatizat incontinuu pe rege 
cu denumirea de poire, editorul publicatiilor 
a fost in cele din urmă trimis in judecată si 
condamnat la o amendă grea. Faimoasa suită 
de desene, un fel de analiză cu încetinitorul a 
procesului de caricaturizare, a fost publicată în 
gazeta lui Philipon ca un fel de apărare. Această 
apărare se sprijină pe o pledoarie ce ia drept 
bază echivalenta. Pentru care anume faptă, 
întreabă inculpatul, urmează să fiu pedepsit ? 
Este o crimă să înlocuieşti un lucru cu un altul 
asemănător ? Pentru prima, sau pentru a doua 
inlocuire ? Şi dacă nu pentru una dintre ele, 
atunci de ce pentru рага? бї într-adevăr, ne 
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Vendues pour payer les 6,000 fr. d'amende du journal le Charivari. 
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ciuda schimbării fiecărei tră- 
sături în parte, întregul rămîne deosebit de 
asemănător. De aceea, il acceptăm ca pe un 
mod alternativ de a  vedea chipul  regelui, 
Fiindcà in asta se ascunde secretul unei carica- 
turi izbutite — ea oferă interpretarea vizuală 
a unei fizionomii, pe care niciodată nu o mai 
putem uita şi pe care victima va părea că o 
poartă permanent după sine, ca un om aflat 
sub puterea vrăjilor. 


dăm seama că їп 
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Într-o astfel de formulare, caricatura devine 
doar un caz aparte din ceea ce am încercat să 
prezint drept proba folosită de artist în veri- 
licarea succesului. Toate descoperirile artistice 
sînt descoperiri nu în domeniul asemănărilor, ci 
in acela al echivalentelor menite să ne dea pu- 
tinta de a vedea realitatea in termenii unei 
imagini si o imagine in termenii realitátii. Таг 
această echivalentá nu se bazează niciodată pe 
asemănarea elementelor in „tot atit de mare“ 
măsură ca pe identitatea reacţiilor faţă de anu- 
mite relaţii. Faţă de un strop alb pe silueta 








neagră a unui vas reactionám ca faţă de un 
punct de maximă luminozitate ; faţă de para 
cu liniile ei întretăiate reactiondm ca si cum 


am avea in fatá capul lui Louis Philippe. 
Tocmai din priciná cá asemenea imitatii nu 
depind de imitarea trăsăturilor individuale in 
tot atit de mare măsură ca de configuratiile de 
indicii, acestea din urmă sînt atit de greu de 
identiticat printr-o simplă privire. Ceea ce 
resimtim drept o asemănare izbutită într-o cari 
catură, sau chiar într-un portret, nu este nea- 
părat o replică a unui lucru văzut. Dacă ar fi, 
orice fotografie la minut ar avea mai multe 
șanse de a ne lăsa impresia unei reprezentări 
satisfăcătoare a unei persoane cunoscute. În 
realitate, doar puţine fotografii la minut ne vor 
satisface astfel. Pe cele mai multe le respingem 
ca fiind nepotrivite, necaracteristice, stranii, nu 
fiindcă aparatul de fotografiat deformează, ci 
fiindcă el prinde doar o grupare de trăsături 
din întreaga melodie a expresiei, care, atunci 
cînd e încremenită și îngheţată, nu ne mai 
impresionează în acelaşi fel ca si modelul. 
Fiindcă expresia în viață si impresia fiziono- 
mică se bazează pe mișcare nu mai putin decit 


pe simptome statice, iar arta trebuie să com- 


penseze pierderea dimensiunii timp prin con- 


centrarea într-o imagine încremenită a tuturor 


informațiilor necesare. 


rezentată astfel, problema ar putea să sune 
oarecum prohibitiv de abstractă, însă consecin- 
{е]е sale practice erau foarte bine cunoscute 
păzitorilor tradiţiei academice. Unul dintre ei, 
Arnold Houbraken, care la începutul secolului 
al optsprezecelea a scris biografiile maeștrilor 
olandezi, discută această chestiune, nu fara 
oarecare asperitati, în capitolul închinat lui 
Rembrandt. După cum susţine Houbraken, 
Rembrandt a respins drumul către perfecţiune 
oferit de metoda academică, adică drumul tra- 
ditiei, insistind asupra faptului că artistul nu 
trebuie decit să imite natura. Houbraken con- 
testa că un asemenea lucru ar fi vreodată de 
dorit. Natura în sine este lipsită de fastul si 
frumuseţea asigurate de măreţia artei 51 atit de 
deseori încălcate de Rembrandt. Dar și dacă 
am lăsa cu totul deoparte faptul că nu este de 
dorit, argumentează Houbraken, programul lui 
Rembrandt urmărește imposibilul. Folosind 
imitatia, poate că ai izbuti să pictezi o natură 
moartă. Dar cum să copiezi mișcarea rapidă, 
fuga, zborul, săriturile ? Astea ar fi sfirsite îna- 
inte de a apuca să pui penita pe hirtie. Și încă 
mai grav, cum ai putea să copiezi ceea ce el 
numește „expresia pasiunilor umane“? Este 
adevărat că i-ai putea cere unui model să si- 
muleze plinsul sau risul, dar asa nu vei obţine 
altceva decit o grimasa, fiindcă expresia auten- 
tică trebuie să fie realmente trăită, si — înainte 
de orice — ea însăşi se petrece în timp. 

În acest punct al argumentatiei, Houbraken 
însuși se vede nevoit să se întrebe daca nu 
cumva a mers prea departe cu dovezile. Căci 
desi găsește multe lucruri criticabile in viziu 
nea lui Rembrandt, îi acordă acestuia o ine 
galatà cunoaştere a sufletului omenesc, o de- 
plină înţelegere a mișcării și a expresiei. Ca 
un exemplu al desávirgirii măiestriei lui Rem- 
brandt în acest domeniu, el folosește, pentru 
uzul studenţilor doritori să pătrundă tainele 
artei, o gravură după un desen al lui Rem- 
brandt (193), astăzi pierdut, care îi arată pe 





















































discipolii de la Emaus cuprinși de spaimă si 
uimire in fata dispariţiei subite a celui in 
persoana căruia tocmai il recunoscuserá pe 
Cristos. În comparaţie cu desenele încă exis- 
tente ale maestrului (194) si avind același su- 
biect, „copistul a înăsprit și supradramatizat 
misterioasa subtilitate a artei lui Rembrandt. 
Cunosc puţine alte ilustrări ale unui conflict 
‘motional mai impresionante decit studiul rapid 
al unuia dintre călătorii în sufletul căruia 
spaima tocmai face loc bucuriei pricinuite de 
recunoaştere. 

Pentru a găsi o explicaţie acestui miracol din 
arta lui Rembrandt, criticul din veacul al opt- 
sprezecelea îi atribuie artistului o neobișnuită 
memorie vizuală o memorie atit de tenace, 
incit era capabilă să reţină fiecare fază a ori- 
cărei mișcări şi s-o folosească în operele sale. 
Trebuie să fim de acord cu Houbraken că Rem- 
brandt nu era la fel cu muritorii de rînd, dar 
explicația oferită de el rămine neconvingă- 
toare. Avem la dispoziţie un mecanism în stare 
să facă exact ce se presupune că ar fi făcut 
Rembrandt — aparatul fotografic care opreşte 
mișcarea si o fixează pentru vecie. Tocmai de 
asta ştim de asemenea cit de mari sînt deose- 
birile dintre desenele lui Rembrandt si rezul 
tatele obţinute cu aparatele de fotografiat. Este 
adevárat cá in lucrarea sa fundamentalà despre 
desenele lui Rembrandt, Otto Benesch numeste 
schița la care ne referim „studiu din viață“. 
Insă chiar dacă e așa, schiţa este inventată 
їп cel mai înalt sens al cuvîntului. Houbraken 
avea fără îndoială dreptate cînd afirma că 
astfel de lucruri nu pot fi o transcriere a unor 
icene văzute. Dar nu pot fi nici transcrieri ale 
unor scene păstrate în memorie. În principiu 
iu există nici o deosebire între reprezentarea 
unui lucru văzut 51 a unuia rememorat — nici 
inul dintre ele nu poate fi transcris ca atare 
fara un limbaj, în cazul de faţă fără acea sta 
pinire a expresiei, pe care Rembrandt a păs 
trat-o pe toată întinderea întregii sale arte 













































Aici, ca pretutindeni, amintirea unor soluţii în- 
cununate de succes, obţinute de artistul însuși 
sau oferite de tradiţie, este la fel de impor- 
tantă ca si amintirea observaţiilor. 

Acest mare adevăr, ca si atit de multe al- 
tele, îi era bine cunoscut lui Leonardo da 
Vinci. Cind, in Tratatul despre pictură, discută 
despre memoria fizionomiilor, Leonardo îl sfa- 
tuieste pe artist să aibă totdeauna la îndemină 





un sistem de clasificări — să împartă in acest 


scop chipul în patru părţi : fruntea, nasul, gura 
și bárbia — si să studieze formele posibile pe 
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Fig. 54. LEONARDO DA VINCI: NASURI 
DIN „TRATATUL DESPRE PIC! we 


noastra 





care acestea le pot lua. Ilustrati< 
(Fig. 54) arata categoriile de nasuri admise de 
el. De îndată ce ţi-ai întipărit adine in minte 
asemenea elemente ale infatisarii umane, din- 
tr-o singură privire poţi să analizezi si să 
memorezi un chip. 

Leonardo vorbește aici despre ceea ce Topf 
fer numea „trăsăturile permanente" ale fizio 
nomiilor, structura lor. Ca si lui Tópffer, ii 
Inte ca să vadă ce se 








plăcea să facă experk 
intimpla cu asemenea chipuri daca în cro- 
chiuri şi caricaturi le schimbi cit mai mult 
elementele (56). Cercetarea sistematică a trăsă 
turilor schimbătoare — cu alte cuvinte, a emo- 
ţiilor trecătoare a trebuit să aștepte pină 
în secolul următor. Discutind dificultăţile ri- 
dicate de redarea acestor emoţii pasagere, Hou- 
braken, criticul lui Remabrandt, își trimitea 
cititorii la o lucrare ce i-ar fi putut ajuta să-și 
imbogateasca mult cunoștințele despre expre- 
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Six, Amsterdam. 
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187, 188. Rembrandt: Arfemisa (sau So'onisba) (detalii), 
Muzeul Prado, Madrid 
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191 a, b, c. Tópífer 
din Le docteur Festus 
desenat in 1829 
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193. Discipolii la Emaus, dupi in dese 
pierdut 
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iblicul încintat, 1864, gravură 
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195. Th. Rowlandson: ilustrație pentru „07, Syntax 
peniță şi acuarelă, Museum of Fine Arts, Boston 





1800 


си masti, 


lutoporítret 


Ensor 


J 


‹ 


Papier 


Picasso 
D.H. Kahnweil 


198. 


at 














aa) p j ii 
| Za Ueneraien слоте Соци corp 01 Ct 





N a { 
| \ TNI ON | 
= ; m N | 
4 
= үз i «^ m N | 
\ | y J ¥ U \ 
Dy AS 0 | 
T | | 
N | 
- ^ 
Ae wt {сл | 





LUN : DIN „LA MÉTHODE POUR 
A DESSINER LES PASSIONS", 
1690. GRAVURI DE S. E. CLERC 





sie. Este vorba despre tratatul pres 
Academiei Franceze din Le grand siecle,! 
Charles Le Brun. 

Metoda folositá de Le Brun este cu atit mai 
interesantă în contextul nostru prezent, cu cit 
si ea se bazează mai curînd pe studiul artei 
decît pe observarea expresiei vii. Le Brun a 
compilat un album de modele de capete tipice 
(Fig. 55) in maniera grandioasă — soldatul 
neînfricat, fecioara răsfăţată — şi pe urmă a 
pornit să le analizeze pentru a a 
le făcea să fie expresive. Tratatul său cuprinde 








ia се anume 


о serie de capete schematice care scot in reliel 
indiciile hotáritoare pentru a releva „pasiunile 
minţii“. 

lată deci schemele recomandate ca înlocuitor 
pentru acea fantastică memorie vizuală pe 
seama căreia Houbraken a pus succesul obţinut 
de Rembrandt în redarea emoţiilor. Ele au fost 
răspîndite în întreaga Europă cu ajutorul a 
tot felul de manuale si albume, în intenţia de 
a oferi muritorilor de rînd posibilitatea să stă 
pineascá expresiile chipului uman. După cite 
cred eu, acestea au contribuit in fapt la strin- 


gerea unei cantităţi de cunoştinţe vizuale, desi, 










mare. Epoca lui Ludovic al XIV-lea 


































la marea artă. De 


erie de cuvinte de ordine pri- 


academice, convenientele, mili 






ristică a fost las: 
citii al acestor 


În aceasta 21 |, 
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secolului al optsprezecelea, dintre 
pomenesc pe Le în scrierile 
mai inte: lli 
sale autobiografice ne са 
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u, a fost foarte preocupat de p 

ndirii unei memorii а retina fizionomia 
și expresiile. Si el, la rindul sáu, îşi punea 
intrebarea dacă a copia după natură poate fi 
realmente de v | folos artistului in 
domeniu. E inel lo se bi 
remarcă vitrate întru 

si care i-ar fi transpus diatri- 


Mie pe о 





„upotriva doctrinei majoritari 
form căruia ing cale de 
Zi bin sá nu d ezi nk 





m masu p 
rebui să învețe lir 

posibil să săsească 0 
cu alte cuvinte, trebuia 54-51 


mintea 
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caturi 51), care ne readuce in fafa deo- 






sebirea niri ( ари а varietatii 
cunoaşterea caracterului — și ările 
caricaturii. Mai tirziu în cursul 4 i el a si 


i 11 
definit în mod explicit această deosebire. Ca 





i . . HOGARTH : 
CARACTERE SI CARICATURI, 1743, GRAVURĂ 
MUZEUL DE ARTĂ AL REPUBLICII 
BUCURESTI 


1 





ză pe o comparaţie comică. 
dăm 


icatura se bazea 
Orice mizgălitură e sul 
seama cá pune in luminá o asemánare neastep- 
tatà. Hogarth exemplu pentru 

astfel de desenul re- 
doar dintr-o 





ficienta, саса ne 
pom ‘neste, Ca 
izbutita, de 
prezentind un ci [ alcátuit 
inie si un punct așezat deasupra ei. Caracterul, 








tsi 


cunoasterea trupului 
relevă pe artist ca 
convingátoare. 


dimpotrivă, se bazează pe 
si sufletului omenesc. El il 
pe un creator de tipuri umane 
Si in această privinţă, sugerează 
comică nu este cu nimic mai puţin suverană 
decît mult admirata manieră măreață а lui 
Rafael, care nici el n-a tăcut mai | 
nici mai puţin — decit să creeze caractere. 





Hogarth, arta 


muli 
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Ar fi ispititor să încercăm a urmări dezvol- 
tarea ce duce de la povestirile în imagini ale 
lui Hogarth pînă la acelea ale lui Tépffer si 
de la interesul lui Hogarth pentru fizionomie 
pînă la acela al admiratorului elveţian. 
Autorizatia acordată artei umoristice, elibera- 
rea de constringere, au îngăduit maeștrilor sa- 
tirei grotesti să facă experienţe în domeniul 
fizionomiei pînă la un grad cu neputinţă de 
atins pentru artistul serios. Deosebirea devine 
limpede prin și de-a lungul povestirii fiziono- 
miilor empirice. 

Adevăratul descoperitor al metodei experi 
mentale în artă Alexander С Am 
făcut cunoştinţă mai înainte cu „noua metodă“ 


sau 





este ozens. 


a petelor, folosită de el, si configuratiile de 
cer, care au trezit interesul lui Constable. Însă 


publicat si un alt sistem, iar 


l-a anticipat pe Tópffer — de- 


mai 
in acest punct 


Cozens a 


venind astfel strămoșul comun al celor doi 
descoperitori. Într-o interesantă serie de gra- 





vuri, Cozens prezintă un cap standard de o 
frumuseţe clasică si acel vid de expresie cart 
adesea o însoțește (Fig. 58). Variind în mod 
sistematic proporţiile, el încearcă să invest 


/heze ceea ce numeste 


gl Crearea a 
prin abateri de la canon. Încercarea lui a 
greş, fiindcă era prea subtilă. Este greu să vezi 


diversele tipuri de 





cine știe ce deosebiri între 
frumuseţe, din pricină că el a încercat să ră- 
mina în cadrul legilor etichetei. Însă prin 
piul susținut de el util în mîinile 
mai vinjoase ale unui artist umorist. 

În 1788, Francis Grose, un anticar englez, a 
publicat o broșură intitulată Drawing 
Caricatures! (Fig. 59). 
de fácut fatà unei cereri 
vreme, cind fuziunea dintre 
a artei comice si mode 
crease printre amatori un 





s-a dovedit 


Rules 





jor 


Este sigur ca a avut 
largi in 
traditia hogarthiana 
icaturii portretistice 


de furie 


acea 





colec- 





aturilor 





1. Reguli pentru desenarea cari 














































riilor lui Topff 
poranui | 
tipurilor elvetianu 
doctorului Syntax, pornit 
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79), р ev 
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traditi: 








Rowlands 





Nazdravaniile con 
cautarea pitores- 
aventurile traznite ale 


ngleză a ғ 




















ste sursa 





de vedere 


umoristice are 
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un urmaş cu mult mai mare 
elveţian al seriei de desene 
garth şi Rowlandson 
Daumier. 

Daumier este un maestru de asemenea talie 
incit de obicei e văzut în contextul tradiţiei 
frantuzesti a marei arte. El poate : pus alá- 


decit inventatorul 
comice. Кага Ho- 
n-ar fi putut exista 








turi de Delacroix sau comparat cu Millet. To- 
tusi, e posibil ca tates Daumier seals engleză 
a pamiletarilor politici să existe mai multe 


elemente de legătură decît se recunoaşte de 
obicei. ‚Иза și un atit de neînsemnat repre- 
zentant al caricaturii politice engleze cum este 
H.B. s-ar putea să fi contribuit cu ceva la 
formarea limbajului litografiilor politice ale 
lui Daumier (197). Priviţi mulțimile lui H.B. 
și modul în care aceste fizionomii alcătuiesc 
din mizgilituri, artistul cáutindu-si calea prin 
tr-o invalmaseala de linii. Rowlandson a făcut 
același lucru, însă cu mult mai mult brio. 
Daumier 1-а făcut cu geniu (196). Însă metoda 
rămîne aceeași. Ea nu se bazează pe forme 
preexistente, pe artei academice 
ajustate si c TOPAR, ci pe 
сепз олак rtistului са din 

ntimplare. Fier enii aceia, la fel 
ca doctoral este о veri- 
tabila creatie a datoreaza 
viata lui si numai a mporanii ne spun 
că erau surprinşi de asemănarea dintre picto- 
rul Daumier și toate sale. Este sem 
nificativ faptul că Leonardo, inventatorul va 
riatiilor în temele fizionomice, aproape ob- 
sedat de primejdia de a căde 


în această 
greșeală obișnuită. Si oare să fie nevoie ca 












schemele 
larificate în 
ieșite din mina 
are dintre 
"estus al lui 











ului.  fierara îi 
uiui, ilecare п 
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intimplarea să-l fi readus mereu pe Rembrandt 
în faţa propriei sale imagini sursă de 
cunoaştere ? Dar să-l lăsăm randt să 
rămînă hors concours i a des- 
coperirii. Daumier 3i pentru 
memoria 5а ui nace, care îl făcea 
sá dispretuiascá dupá model — dar 


arta lui nu este un tribut 
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care urmează 














I б! DAUMI t DESEN 
idus puteri sale a proiecta orme ra 
uri in norii de linii desenati de el si din 
care permanent apar noi fizionomii, la fel cum 
apar din lutul moale sub mina modelatorului 
(Fig. 60)? Daumier a i cu portrete in 





atorului s-a 
extraordin 
formelo 

academii. Reamintindu-ne 
chema si спе, am pu- 
aşterne pe hirtie 


indicatii 


obisnuinta mode! 
tehnica de 
insusi 


învăţate în 


bust, si ceva cpm 
pástrat la el in 
de de gaje atā, 
matice 
formula noastră de 
tea Spune că Daumier nu 
nimic mai mult 
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desen 





antipodul 





decit cele 


ambigue, 





schema pentru mo- 
dificări. El se asupra trăsăturilor 
din care ге: caracterul fizionomic, ori ges- 
tul, ori expresia facialá, dar pe acestea le scoate 
in evidență cu atîta tá, încît uităm contu- 
rurile multiple si amb ale har 51 o in- 
vestim cu o uriaşă vitalitate. 


să-şi găsească 
concentrează 


143 
suita 

























STRIGATUL, 





intrucitva 
si atita vreme cit este vorba de 


ici nu mă gindesc 








Ha yjuta abilim pozitia 
Daumier. De îl socotim unul dintre егоп- 


fondatori 











procedàm asa. 
imic de a face 
genul celor rea 
de impresionisti. 
pe Courbet si il 
el, care niciodată nu desena după natură 
dierea efectelor de plein-air trebuie să fi fost 
‘eva prostesc, in comparati 
țiilor umane. Şi de aceea nu este deloc surprin- 
zător că artiștii 1 ati 
mosul lor n-au fost Н j 
sionistii, si in acest context, de data asta, un 
































asemenea contrast inselator capătă oarecare 

ificatie. Fiindcă prin si odată cu Daumier, 
tradiţia experimentului fizionomie a început 
să se emancipeze fata de aceea a umo A 
Foarte către începutul carierei sale, Baudelaire 
a observat că avocaţii, j Е j і f 





lui sint departe de а umoristici. 
cu drepturi depline, adeseori 
prin intensitate, raásti ale pasi 


are pătrund adinc in tainele 








să fi sfarimat 
și marea arta, un maestru de ta 
(Fig. 61) n-ar fi putut niciedatá realiza fizio 
nomiile sale distorsionate, de uw Д i 
i nici belgianul Ensor (199) n-ar fi putut 

е їп aceeaşi perioadă limbajul de 





ca ei 

















i îngrozitoare cu efecte atit de adinci asu- 
pra expresionistilor germani. 


Nu dovedim lipsă de preţuire fata de 
'árile artei secolului al dou 1 


€ 
felul ac« ] 1 





elea 








pu SES г inaroa faţă 
о gam ае emang рат а ata de 


studiul naturii, încercată mai întîi in dome- 
niul îngrădit dar recunoscut al umorului si 
scoasă la lumină prin experimentele lui Töpf- 
fer. Nici nu trebuie să presupunem ca Тӧрї- 
ler ar îi fost mirat de cursul pe care îl lua 


rta. Slăbirea vederii l-a dus din ce în ce mai 















рга problemelor arte 


ate după moartea sa 








iar roadele au fost publi 
sub titlul Menus propos d'un peintre gene- 
vois şi comentate cu mult respect de către 
Theophile Gautier. Hoinărind cu pas domol pe 
ii, Tópffer ajunge să insist 


ferm asupra caracterului con- 





tarimurile esteti 
din ce in ce mi 


ventional al oricar 








or semne artistice si tragi 
concluzii i 
ci їп expresie. 

Metoda lui Töpffer — 


ma la ce se întîmplă“ 








unul dintre mijloacele recunoscute pentru 





tinderea limbajului artei. 





Cind Picasso spune eu nu саш 
vrea să arate, aş crede, că a ajuns să 
cà pe un lucru de la sine înțeles că 


creaţia este explorare 
nuri, ci priveşte cum din miinile 
turi si apoi 





insusesc o 





cele mai stranii fay j 
viată proprie. Filmele care ni-l înfățișează 
lucrind, ca si cele mai trăznite din creaţiile 
sale, cum ar fi acele papiers déchirés (198) ne 
arată cá avem de-a face cu un om саге s-a 
supus vrajei creării, nefrinat si nefrinabil de 
simplele functii descriptive ale imaginii. 

E bine cá o incercare similarà de a desco- 
i prin creare a fost întreprinsă cp mult 








pe 
farmec si mult umor de unul dintre cei mai 
stii contemporani, James 
cum unele dintre cele 








originali dintre umx« 
Thurber. Thurber arată 
mai populare desene ale sale au apărut fără 
a fi dinainte plănuite. Desenul Ce-ai făcut cu 
doctorul Millmoss? (62) este tocmai lucrul 
despre care vorbim. ,,Hipopotamul l-am dese- 
pe fetița mea“ spune Thur- 





nat са s-0 amuz | 
ber. „Ceva din expresia animalului т-а incre- 
dintat că tocmai inghitise un om. Atunci am 
adăugat pălăria, pipa si pe Mrs. Millmoss, iar 
legenda a fost foarte lesne de găsit.“ 

Dar ce înseamnă în artă o întîmplare ? 
oare dreptate cînd vorbim despre mișcări în 


| toare, numai 


timplatoare si schimbări întimplătoa 
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Avem 
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FIG. 62, JAMES THURBER : 
CE-AI FACUT CU DOCTORUL MILLMOSS ? 
THE NEW YORKER MAGAZINE INC., 1934 





fiindcă artistul nu părea să stie bine de mai 
inainte ce anume urmáreste ? Adeseori se crede 
cá o asemenea interpretare ar contrazice datele 
psihanalizei, care ne-au prevenit cá nu trebuie 
să acordăm prea multă importanţă intenţiei 
conștiente. Formele şi expresiile găsite de ar- 
tiştii secolului al douăzecelea în cadrul expe- 
rimentelor făcute de ei cu figuri si culori au 
fost în cercuri largi acceptate ca imagini izvo 
rite din adincurile „inconştientului“ persona 
litatii artistice respective. Dar, pentru mintea 
mea, asta este o neintelegere naivà. Ceea ce 
afirmà psihanaliza e faptul cà atit constientul 
cît si preconstientul din mintea noastră vor 
tinde totdeauna sá ne dirijeze si sá ne influ- 
nteze modul de a reacţiona faţă de intim- 





plári. Pata de cerneală e un eveniment in 
timplător ; felul cum reactionam fata de ea 
este determinat de trecutul nostru. Nimeni n-ar 
fi putut prevedea unde anume are sá se rupá 
hirtia din care a iesit masca igoi lui 





Picasso ceea ce interesează ce 
a păstrat-o. Trebuie să fi fost fel 
de greu de stiut dinainte с‹ va 




















































avea poziția exactă a sprincenelor asupra ex- 
presiei hipopotamului lui Thurber — ceea ce 
interesează este că el a ştiut cum s-o observe 
și s-o exploateze. Înt 'eaga întrebare siciitoare 
cu privire la ce înţelegem prin „intenţie“ si în 
ce măsură sintem vreodată stápini pe mişcă- 
rile noastre se află într-o stare de continuă 
transformare. Poate că, într-un fel, totdeauna 
пе controlăm şi ne adaptăm mișcările obser- 
vindu-le efectele, într-un mod asemănător cu 
acela al mașinilor automatizate, numit de in- 
gineri „autoreglare“. Iscusinta constă într-o cit 
mai rapidă și subtilă interacţiune între impuls 
și dirijarea ulterioară, dar nici cel mai iscusit 
artist nu va pretinde că e în stare să stabi- 
lească dinainte în toate detaliile numai 
о singură trăsătură de peniță. Ce îi stă în 
putere să facă să adapteze trăsătura ul- 

cea dinainte 


fie si 


este 


terioară după efectul observat la 


— adică, Іа urma urmei, tocmai ce a făcut 
Thurber. În acest nou proces de schemă 51 
modificare, artistul este unul dintre factorii 


de control, celălalt fiind publicul. Artistul poate 
teamă de întîmplare, de neprevăzutul 
ce pare să înzestreze cu viaţă proprie imagi- 
nea creată, ori poate s-o intimpine cu bucurie 
ca pe un aliat venit să-l ajute a-şi lărgi cu- 
prinderea limbajului, aşa cum au făcut Leo 
nardo si Cozens. Cu cit va fi mai dornic să se 
prindă in joc, publicul va fi cu atit mai puţin 
interesat de intenţiile artistului. Cei care atri- 
buie artei moderne capacitatea de a transcrie 
imaginile din inconştientul nostru evident că 
suprasimplilică în mod grav o foarte com- 
fapte. Am putea spune 


să se 


plexă inlantuire de 
mai curînd că ea a înlăturat acele constringeri 
și tabuuri care încorsetau libertatea artistului 
în alegerea mijloacelor ca și libertatea de ex- 
perimentare. 

Sculptorul modern este liber să tindă 
un aspect global, fizionomie 
în fond sint surori bune cu 
lui Al Capp. Pictorul 


satre 
al unor forme care 
materna Shmoo a 
modern poate folosi ceea 





422 


423 




















pictură automată”, creația pe- 





COE eI N p 
telor nach, cu scopul de a айа min 
tea — mintea lui si a altora — către noi in 





această libertate proaspăt cisligata, 

a % Ei ке 7 1 “sate do ideea s ciala 
toate împărțirile vechi create d ideea soci dà 
au prăbuşit. Nici nu prea ne та 
desenele lui 


ventii. in 


ON 4 1 
a eticiuetel 
ciasate 





intrebám unde ar trebui ele 
William Steig (Fig. 63): la arta umoristică, 
la aria această fuziune 
і între ате 
artistică, nici un artist nu este mai caracteristic 
decât Paul Klee (200), care a descris modul « um 
mai întîi construieşte și dă 


Pentru 





seric l 
experimentul umorisüc $i 






ne 


artistul-creator 


formă imaginii in concordanţă cu legile pur 
formale ale echilibrului si armoniei, tar ES 
urmă salută făptura iesitá din mîinile saie 


dindu-i un nume, citeodatá nastrusnic, citeodata 
serios, iar alte ori si nastrusnic 
Indepartindu-se de lume 171 
că a dat într-adevăr peste un tar 
verit 





si serios. 
lă, arta poate 


m necunoscut, 





a vi; 








care aşteaptă să fie descoj şi organizat, la 
fel cu acela pe care muzica l-a descoperit 51 
at în întinsurile universului sunetelor. 
lume putem 


mare 





organiz Ilui 
interioară, dacă о 


Însă această 
numi astfel, nu poate fi transcri în mai 



































măsură decit poate fi transcrisă lumea văzu- 
lui. Pentru artist, imaginea din inconștient este 
o idee tot atit de mitică și nefolositoare, pe 
cit a fost mai înainte imaginea de pe retină. 
Către organizare nu există drum de scurtă- 
tură. Oriunde şi-ar întoarce artistul privirile, 
el nu poate decit să creeze şi să ajusteze, să 
aleagă dintr-un limbaj bosat echivalentele cele 
mai apropiate. 














































XI. DE LA REPREZENTARE LA EXPRESIE 


Prin adevărata lor natură, ritmurile şi melodiile sint copii 
ale miniei si b'indetii, ale curajului si cumpătării (fiecare си 
opusul său) si ale tuturor celorialie însușiri de caracter... 
Ceea ce percepem prin celelalte simțuri nu reprezintă astfel 
de copii, cum ar fi de pildă lucrurile pipăite ori gustate, cu 
excepția celor văzute, fiindcă formele împărtăşesc acest 
caracter. desi doar în mică зайѕитӣ.. 


ARISTOTEL : POLITICA 


Nu e de fel nevoie să te temi cd ai putea sd împingi prea 
departe aceste analogii. Ele nu pot fi împinse prea departe ; 
sint atit de precise si de complete, incit cu cit le împing! 
mai departe, cu atit mai limpezi, mai sigure, mai folositoare 
le vei afla... Dragostea si discordia, nelinistea si tihna, slă- 
biciunea si fermitatea, fastul si simplitatea, trufia si modes- 
tia, si toate celelalte asemenea comportári, ca si orice modi- 
ficare ori amestec al lor. din cite se pot imagina. pot fi 
ilustrate, cu precizie matematică, prin mijlocirea liniei si 
culorii. 


JOHN RUSKIN : ELEMENTELE DESENULUI 


Istoria artei, așa cum am interpretat-o noi 
pina aici, poate fi descrisă ca făurire a unor 
chei potrivite pentru deschiderea tainicelor 
lacăte ale simţurilor noastre, lacăte a căror 
cheie la început numai natura însăşi a avut-o. 
Sint niște lacăte foarte complicate si care nu 
se deschid decit atunci cînd felurite suruburi 
au fost puse mai intii la locul lor si un număr 
de arcuri se mișcă toate deodată. Ca si spăr- 
gătorul care încearcă să forțeze o casă de bani, 
artistul nu are acces direct la mecanismele în- 
terioare. El nu-și poate afla calea decit cu aju- 
torul unor degete sensibile, făcînd încercări 
si potrivindu-si speraclul și sirmele de cite ori 
își dă seama că o piesă a mecanismului a cedat. 
Bineinteles, odată ce usa a fost deschisă, de 
indată ce cheia a fost aflată, operația este lesne 
de repetat. Cine vrea s-o repete nu mai are 
neveie de daruri speciale sau nu mai multe 
decit acelea cerute pentru a copia cheia potri- 
vită a înaintaşului. 

Sînt in istora artei inventii care au ceva din 
specificul unui astfel de „Sesam, deschide-te“. 
Perspectiva poate fi una dintre ele, în sensul 














de adincime: altele 


itatea 





ă dă naştere impre 
temul tonal al п 
intensă pentru textură, sau indiciile pentru 


odelării, lumin 












expresie descoperite de arta umoristică si care 
au format obiectul capitolului precedent. Pro- 
blema nu e dacă natura „arată într-adevăr“ 
asemenea acestor trucuri picturale, ci dacă 
tablourile cuprinzind astfel de trăsături suge- 
rează o descifrare in termeni ai ectelor na- 
turale. Sintem de acord са gradu! in care ele 
izbutesc s-o facă depinde într-o anumită má- 
sură de ceea ce am numit „dispoziţie mentală“. 
Reactionám in mod diferit atunci cînd sintem 
,acordati^ de presupuneri, de nevoi, sau de 
de prinderi culturale. Toti aceşti factori pot in- 
fluenta starea preliminară a lacătului, dar nu 


sj deschiderea lui, care încă depinde de răsu- 











1 corecte. 





cirea che 
Constiinta din ce in ce mai limpede a faptu- 
lui că arta oferă o cheie atit către minte, cit 


si către lumea exterioară, a dus la o fundamen- 








tală schimbase de interes din partea artiștilor 
Este vorba, după cite cred eu, Ss » schimbare 
] ima, însă ar fi păcat dac: aceste recente 


explorări nu ar izbuti să profite de pe urma 
ii tradiţiei. Fiindcă de citave eme in 
critice se face simțită o ciudată 
nare de accent. Faptul cá naturalismul este 
o formă de co a devenit un adevăr 
acceptat — dar, făi ndoială, acest aspect a 
fost oarecum exagerat. Pe de altă parte, limba- 
jul formelor şi culorilor, care explorează taini- 
tele ascunse ale minţii, a ajuns să fie considera 
ca fiind corect de la natură. De la natura 











noastră. 

Ca urmare, as dori cel puţin să aduc 
lumină în această problemă. Si de data aste 
intotdeauna, mi se pare util să ne intorcer 
originile acestui tip de probleme. Pe vremea 
lui Platon se discuta foarte mult asupra chestiu- 
nii dacă limbajul cuvintelor, numele lucrurilor, 
există prin convenţie sau e dat de la natură. 


Dacă există vreo legătură reală între cuvîntul 


sutin 
putir 




























































cal“ şi ima cunoscut, ori dacă el ar putea 
i re alt cuvint. Pusà intr-o 
problema ni se pare nouă 
copiláreasc a. Cei mai multi dintre 
dintati cá, exceptind unele 
inte onomatopeice, cum ar fi „cuc“, numele 
j mai puţin nis 
gomote pe cari 
ntru a indica ar 

acest context 
-a natura arbitrar: 
prin punerea în 
ător de d sal 
















tradiţia de 
convenţională 
a numelui intimple 
cheval cu imaginea vizuală creată de artist. Cea 











din urma, se spunea, nu ec сей, ci 
тапа: ala, un semn natural, sau cum si 
spune pe Жене e + icon. 
In Cratilus al lui Platon, dialog consacrat 






acestei probleme, Socrate foloseste in mod per- 
contrastul pomenit. „Ar putea oare 

i revenim la comparatia noastră de 
д fie alcătuită asemenea 1 i 
ar exista i 


ictura si care de la 

















ntele existente 
оп si in care ai dori sá 
а s la o parte pe învă- 
: — i-aş fi spus — nu ţi-ai 
ăcut tu oare ucenicia ca sculptor ?* , Ba da“ 
„Şi ti s-a părut atunci 
că piatra folosită de tine era asemenea lucruri- 
are le imitai ?* „Nu prea, fir-ar să Пе!“ 
i de spus despre cupele din care beai 
are n-ai băgat de seamă с 

ne au figuri negre pe roșul lutului 
vreme pentru cele mai multe din ne 
i i negrul e folosit ca f 
e lăsat liber pentru alcatui- 
urilor ? Sint prin urmare obiectele si 











ar fi recunoscut Socrate 














negre şi roșii, după cum i se năzăreşte pictoru- 
lui ? Dar chiar dacă te-ai gîndi la picturile colo- 
rate ale lui Polygnot si Zeuxis, noi stim astăzi 
— 0, Socrate — cá ei n-ar putea niciodată spera 
să-și potrivească pigmentii astfel ca să arate 
aidoma unei adevărate pajiști însorite. Cu toate 
astea, pajiști însorite au fost pictate, iar ceea 
ce tu socoteai a fi cu neputinţă, s-a intimplat.* 

Кхаќаї de bucuria victoriei, nu i-as îngădui 
venerabilului sicanator să-mi argumenteze că 
el n-a văzut niciodată în pictură o pajiște înso- 
rita si că niciodată nu și-a dat seama de con- 
stantele perceptuale si de miracolele dispozitiei 
mentale în stare să facă posibil trucul. L-as 
duce la o grădiniţă si i-as arăta copii jucin- 
du-se cu cuburi colorate. Ar fi acolo cuburi 
roşii, verzi si galbene, puse toate in sir si cu 
unul dublu in frunte, iar copiii ar impinge sirul 
în toate părţile strigind ,;puf-puf*. „Се legă- 
tură are şirul ăsta de cuburi cu trenul?“ as 
întreba eu triumfător. „Си ce ?* s-ar mira So- 
crate. Şi mai înainte ca eu să-mi dau seama 
unde mă aflu, el isi va fi luat revanşa. Dacă 
і-аѕ spune ce sint acelea trenuri, m-ar crede, 
ori cel puţin s-ar preface a crede că trenurile 
aleargă peste cimpii ca nişte cuburi roșii, verzi 
și galbene, făcînd mereu ,,puf-puf*. „Dacă nu — 
ar zice Socrate — de ce îi spuneţi trebii asteia 
tren ? Si dacă nu face «puf-puf» 
silabele astea ciudate si fără noimă ?* 

Poate cá in sfirsit, atunci, fiecare dintre noi 
simțindu-se putin cam umilit, am putea conveni 
asupra adevăratei concluzii care este, după cite 
cred eu, aceea că între limbajul cuvintelor 51 
reprezentarea vizuală există mai multe ele- 
mente comune decit sîntem uneori inclinati sa 
admitem. Trenul, vom fi de acord, nu e o 
asemánare ; este o incercare de a aranja cubu- 
aflate la dispozitia noastrá astfel incit 5а 
poată servi drept tren pe pardoseala unei grá- 
dinite. Copilul nu spune: ,Reprezentám un 
tren cu ajutorul cuburilor, táticule ?* E] zice : 
„Facem un tren ?* Prin asta înţelege ceva de 
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felul unui model rudimentar, un sir de unități 
pe care să le poată împinge şi să le poată, în 
imaginaţie, umple de călători. 





Si stau oare astfel lucrurile în ce priveşte cu- 
vintul ,jpuf-puf* ? Trenurile nu scot sunetul 
ăsta, dar în cadrul structurii mijloacelor ling- 
vistice ale copilului — numite de lingviști fo- 
neme ori blocuri, din care este clădită o limbă 

silaba „puf“ se potriveşte zgomotul unei 
maşini cu aburi mai bine decit altele, si de 
aceea a fost adoptată pentru a reprezenta mis- 
cările pistonului, devenind o convenţie care, 
intimplator, continuă probabil si în ţările cu 
drumuri de fier electrificate, pe care nu se 
aude niciodată ceva pe departe asemănător 
cu „pul“. 

În limbajul cuvintelor, acest tip de imitație 
conventionalizatá are un rol secundar. Totuşi, 
cred că cercetătorul imaginilor vizuale ar trebui 
să acorde atenţie asa-numitelor imitații onoma- 
topeice ale sunetului în limbaj, pentru lumina 
pe care o aruncă asupra propriilor sale pro- 
bleme. Nicăieri, îndrăznesc să susţin, legătura 
dintre convenţie, dispoziţie mentală şi percepţie 
nu poate fi analizată mai lesne decit in acest 
domeniu restrins. Am văzut că așa-zisele imi- 
tatii din domeniul examinat nu sînt ac і 
imitații, сі aproximatii ale sunetului auzit, prin 
mijloacele oferite de limbaj. Asa, de pildă, su- 
netul tobei este imitat în franceză prin rata- 
plan; engleza, fiind lipsită de fonemele nazale, 
foloseşte în schimb silabele rumtitum, care — 
după părerea mea, în orice caz — sint o apro- 
ximatie mai vagă. Tocmai din pricina asta, cred 
eu, s-ar putea să le găsim mult mai rar folosite 
decît mai izbutitul lor echivalent francez. Nu 
m-aş mira deloc dacă potrivirea mai nimerită, 
a sunetului francez, ar avea drept rezultat un 
spor de proiecţie şi iluzie — cu alte cuvinte 
dacă s-ar confirma că sint mai mulţi francezi 
care aud toba fácind rataplan, decit englezi care 
s-o audă făcînd rumtitum. Pentru mine, cel 
putin, cocoșul nu face cock-a-doodle-doo, așa 
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a. Dar pînă acest proces nu este lipsit 
de invátáminte pentru cine cercetează mime- 
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liza sunetelor vorbirii ріпа la stimi 
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e vorbire artificială au constatat ca 
si contextul si — în cazul de faţă — succesiu- 
afectează fiecare element. Dacă 


nea de sunete 
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graiul omenesc. In 
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sunetele vor 


rezultatul 


punct 
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а de artă pe s 
tizator de vor- 
în sunet vorbirea 
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іона, și cu acest mijloc încearcă răbdători 
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Iva : problema identificării acelor indici au- 








vj ce ne pot lace să recunoastem sunetele 


131 vorbirii drept ceea ce credem noi că auzim 








Învăţind să vorbim, urmăm о cale care si 
ea este asemănătoare celei a artei. Citeva 
scheme simple sînt treptat adaptate pentru a 
potrivi sunetul fără a avea nevoie de analiză. 
Сіпа are în fata lui sarcina de a spune „Lis 
beth“, un copil învăţat să rostească „papa“ si 
„тата“ creează compromisul „Pippa“ 0 
transpozitie a sunetelor auzite în cadrul numă- 
rului limitat de foneme ale limbajului său. Ceea 
ce numim „accent străin“ nu este nimic alt- 
ceva decit o extensie a acestui „principiu Pippa.“ 
Străinul imită sunetele noii limbi doar în limita 
ingaduità de fonemele limbii lui materne. De- 
prinderile motrice dobindite devreme in viata 
nu numai că îi vor conditiona vorbirea ci, de 
asemenea, si modul in care el „aude“ limba. 
Schemele lui originare l-au condiţionat să fie 
atent la anumite trăsături caracteristice şi să 
ignore ca nesemnificative alte variaţii în sunet, 
si nimic nu se dovedeste mai dificil decit o 
nouă organizare a lumii sunetelor. Încă o dată, 
paralela cu cele stabilite de noi în cartea de fata 
ar putea cu greu să fie mai deplină. Am văzut 
cum lucrează principiul Pippa atunci cind am 
cercetat rolul stereotipurilor în portretistică. 
Accentul, bănuim, are multe asemănări cu 
acele calități dominante pe care le numim 


Sti” 





Puţine arii din acest no man’s land” cuprins 
intre psihologie, estetică şi lingvistică sînt atit 
le neexplorate cum este aceea a măiestriei si 
nu am intenţia de a deschide aici problema. 
Dar cred că măiestria miinii în artă, la fel ca și 
măiestria gitlejului în vorbire, merge mina în 








mină cu agerimea în stabilirea acelor deosebiri 
ce trebuie alese pentru a experimentate 
Oriunde are loc o ciocnire de stiluri, atunci сїп( 





| 

in artist vrea sá copieze o lucrare apartinind 

altei traditii, importanta acestor deprinderi mo 
trice iese la ivealà. 
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201. Piet Mondrian 
Broadway Boogie- 
Woogie, 1942/1943, 
Museum of Moderr 
Art, New York. 
202. Piet Mondrian 
Compoziție си roşu 
galben şi albastru 
1921, Gemeente 
nuseum, Haga 
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Museum of Modern Art, New York 
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nuiascá. În emotionanta copie a unei litografii 
după Millet, realizată de Van Gogh (203), mani- 
era acestuia din urmă — deprinderile lui mo- 
trice — tisnesc pretutindeni la suprafaţă. El 
repetă expunerea lui Millet (204) cu accentul 
sáu propriu. Este drept cá un accent deosebit 
de penetrant poate fi si el, la rîndul sáu, învă- 
tat si imitat. Chiar si allui Van Gogh poate 
contrafácut cu relativá usurintá. Numai cá li- 
niile lui invirtejite aparţin totuşi macrostruc 
turii stilului sáu. Dar cunoscătorul va afla 
inimitabilul accent personal al unui artist în 
rii şi formelor. 

Cind doctorul italian Morelli a aplicat cel 
dintîi în mod sistematic asemenea criterii gra- 
fologi la studiul desenelor, noua lui metodă 
ştiinţifică a trezit mari speranţe. Ea consta toc- 
mai în cerceta mei de detaliu, а deprin- 
derilor penitei în indicarea unui lob de ureche 
sau a unei unghii. Din ce pricină s-a întîmplat 
ca metoda asta să nu tate decît atunci 
cînd a fost folosită de cei mai înzestrați experti 
si să ducă la absurditáti cînd a incáput pe miini 
nepricepute ? Din ce pricină adevăratul cunos- 
cător, ca de pildă Max J. Friedlânder, a res- 
pins orice pretenţie de analiză raţională 2 
declarat solemn cá recunoasterea ] 
sonal este doar o chestiune de intuiţie bazată 
pe experienţă ? 
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Poate că analiza perceperii limbajului ne 
indică o direcţie în care ar fi posibil să se afle 
soluţia acestei gme. Accentul personal al 
artistului nu este alcătuit trucuri indivi- 
duale ale miinii care să poată zolate si des- 
crise. Încă o dată intilnim o problemă de rela- 
tii, de interacţiune a unor nenumărate reacţii 
personale, o chestiune de distribuire si de suc- 
cesiuni pe le percepem ca pe un întreg, 
fără a fi în stare să numim elementele aflate 
în combinaţie. S-ar putea ca Friedlünder să fi 

rut dreptate atunci cînd irma că ochiul 

5 i sensibil aparat de inr 
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IVinte cum ar clipire*, „scîn- 













































putin tot atit de potrivite cu impresia vizualà 
ca şi „tic-tac“ sau ,,puf-puf“ cu cele auditive. 
Ceea ce se numeste „sinestezie“, revărsarea im- 
presiilor de la o modalitate senzorială la alta, 
ijinul căruia toate limbile 
enul se petrece în ambele 
sensuri — de la văz la auz si de la auz la văz. 
Vorbim despre culori tipütoare sau despre su- 
nete Jumini şi toată lumea înţelege ce vrem 
să spunem. 5 ci nu sint auzul şi văzul singu- 
rele simțuri ce converg astfel către un centru 
comun. Şi pipăitul intervine în expresii de ge- 
nul „voce catifelată“ si „lumină гесе“, gustul 
prin „dulci armonii“ de culori si sunete, si 
aşa mai departe prin nenumărate permutări. 












Artiști din toate timpurile s-au arătat inte- 
resati de aceste corespondențe, invocate într-un 
[aimos poem al lui Baudelaire, însă romanticii 
și simbolistii au fost deosebit de zelosi în ex- 
plorarea legilor sinesteziei. Rimbaud atribuia 
culori celor cinci vocale, transmutind astfel 
impresiile auditive în impresii vizuale. Muzi- 





cienii la rindul lor, erau incintati să reprezinte 
în tonuri lumea vizibilă — n-avem decit să 
cercetăm lista S lurilor date de Debussy һисай- 
lor sale, pentru a cità incredere avea el 
in eficacitatea inel astfel de evocări : ,,Bruyé- 
res, Clair de Lune, Feux d'artifice, toate repre- 











intá sau zugrávesc pe clapele pianului experi- 
1 visul 








ente vizuale. Unii artisti s-au legánat cu 

de-a impleti intr-o ordine superioará lumea 
sunetului cu aceea a văzului ; pictorul fantast 
Arcimboldo s-a plasat în frunte în secolul al 
э көрте lea с і 





le culori, iar ideea 
i si in Fanta- 

pictura, renun- 
tind la explorarea vizibilitatii pure, a primit 
provocarea 1 a pornit ва exploreze lumea su- 
etului. Încercările lui Whistler sînt încă vagi 
şi oarecum indefinite, dar Kandinsk у a mers 
mai departe, iar în pictura lui Mondrian, inti- 
tulată Broadway Boogie-Woogie (201) avem 
un exemplu de asemenea transpozitie ce pare 





se menţine la Wag i 
sia lui Yo In cele din urmá, 








unanim acceptată si acceptabilă. Nu știu exact 
e este boogie-woogie, dar pictura lui Mondrian 
îmi expli 
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i vizuali ? Presupunind chiar ca cei mai 
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depindă de răspunsul ce-l dám la această în- 






‘ebare, căci dacă nu în întregime, si пісі în 
cea mai mare parte, ea nu are legături cu sines- 
termeni vizuali ? Presupunind chiar că cei mai 
mare parte a ei arta secolului nostru încearcă 
să reprezinte acea lume a minţii, unde-formele 


si culorile tin loc « simtaminte. Eu cred cà 
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de faţă ne-a învățat să rămi- 
nem în permanență atenţi la trei factori — 
mijloacele, dispoziția mentală si problema 
echivalentei. De obicei, cînd vorbim despre 
arta, considerăm toate aceste chestiuni ca de 
la sine înţelese — ele constituie cele opt noimi 


ale aisbergului in sub apă si nu ni se 





iile multor estetici 
i iu au tinut seama 
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morită, alta rapidă si zgom: 
Mondrian ar constitui pentru mine un fel de 
indicator in indicator în j 











jocul numit 
hologi ,,asortare*. Fiind vorba de o simplă ak 
gere, Mondrian îmi spune în ce clasă, categorie 
sau compartiment de muzică urmează să caut 
echivalentul. Я ibilitáti 
acest tip de repr 
mai puţin decît reprezen 
despre c | 
ае cunc 
ar putea fi 

Dar analiza n 
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и adevărat impresia de dezlăn- 
tuire veselă. E în asemenea măsură mai putin 


severă decit + 





seve ce-o avem în minte. 
incit nu mai şovăim s-o asociem mental cu acest 










































de mare popularitate. Însă imme. 
sia respectivă se bazează de fapt pe cunoaşterea 
alegerii limitate cierto istului п сайт 11 dis- 
ciplinei sale autoimpuse. Sã ne închipuim pen- 
tru o clipă că, diu inform am primite, pictura 
ar fi fost al lui Severini (205), vestit pentru pic- 
turile sale futuriste, in care incearcă să prindă 
ritmul muzicii de dans în lucrări de un haos 
sclipitor. а mai a atunci senzația cá Mon- 
drian aparţine aceleiaşi categorii ca şi 
woogie, sau am accepta un ti 
denumească Primul 
Bach ? 

Nu cred că analiza 
bească în 
folosi form« 5 
reprezentare a S 
invátat ceva 
faptul că o reprezentare nu e niciodată o rer 
ducere. Formele ta, antice si moderne, nu 
sint duplicate dupá ce a avut artistul in minte, 
după cum nu sînt duplicate după cele văzute 
de el în lumea exterioară. În ambele cazuri, ele 
sint redări într-un mediu ii un mediu dez- 
voltat prin tradiţie si măiestrie — acela al 
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istilor ne oferă încă o dată cea 
sansa de a face putin mai mani 
această mult dezbătută problema. Profesorul 
Roman Takaton este acela atras 
atenția asupra `арог- 
tează la relaţii. 
într-un joc 


cercetările lingw 
mai bună abilă 
care mi-a 


faptului că sinestezia se 








cat această sugestie 
de societate. Jocul constă în crearea 
elui mai simplu mijloc imaginabil prin care 
relațiile să poată fi totuşi exprimate, un limbaj 
alcătuit doar două cuvinte — să zicem 
„Ping“ şi „por asta ar fi tot ce am 
avea la şi ar trebui să numim un 
clefan [i ping si 











atunci care ar fi 
care ar fi pong ? Cred cà ráspunsul e clar. Ori 
supă fierbinte si prăjitură cu îngheţată. Pen- 
tru mine, cel putin, inghetata e pi supa e 
pong. Dar Rembrandt şi Watteau ? Fără indo- 
ială că în cazul acesta Rembrandt ar fi pong 
și Watteau ar fi ping. Nu afirm că totdeauna 
dă rezultate, că două blocuri ar fi suficiente 
pentru а clar 'elatiile. Intilnim oa- 
meni care nu aceeaşi cînd e 
vorba de zi și noapte, sau de femeie, 
dar poate că aceste răspunsuri diferite ar putea 
[1 aduse la unanimitate dacă unea ar fi 
altfel delimitată : fetele eni ping 
și matroanele pong ; 
să нара dă de ce anume 
are în minte persoana, 
materti, | 





ng si 


ica toate 1 





sint de părere 


bărbat 5: 





chesti 
fru nioase 
putea ca a titudin nea 
aspect al feminitatii 


exact asa cum aspectul 


s-ar 





inváluitor. al 
zionomia ei 
putea fi pe 


noptii este pong, dar fi- 


aspră, rece si amenințătoare ar 
ntru unii ping. 
În recenta lor са Measurement of 
Meaning, profesorul Charles E. Osgood si e 
boratorii săi hnică similară unei 
riguroase analiz Ei au cerut subiec- 
tilor să plaseze o um ar fi „lady“ sau 
scară ce se întindea între două 
trastante, cum ar fi „aspru“ si 
„bun“ si „rău“, „activ“ si ,jpasiv* 
Asa cum mi s-a întîmplat si mie în j 
i „ропе“, ei au surprinzá- 
unor întrebări aparent lip- 











I 1 ye ~ 46 
„DOolovan* 








adjective co 








E 


asupra 





te de sens, cum ar fi întrebarea dacă pietro- 
ul e vesel sau trist. Concluzia lor este că 
intotdeauna plasăm orice concept int 


tr-o matrice 
numită de ei „spaţiu semantic“, 
i dimensiuni de ba; 


а sint „bun si rău“, 

„activ si pasiv“, „puternic si slab“. S-ar putea 
ridica obiecţii împotriva anumitor postulate 
continui 


metodol gice alẹ lui Osgood, dar eu 
tfe observaţii ne vor deschide 
o cale către lucrările de un tradi- 


polaritatile Yin si ina de 
pildă, ori semnifica lumi- 


structurata, 





ale саг‹ 








să cred că а е] de 
simbolism 


din C 


ia simbolică acorde 








nii si întunericului în tradiţia occidentală. 
Intelesul particular al Alegoriei lui Lorenzo 
Lotto (206) de la Natio Gallery «din 





Washington poate fi greu de dar rela 
tiile, ping-pong-ul întregului tablou, sint pentru 
noi tot atit de lir { 
'oÜntemporanii lui 
rul cu urciorul lui 
numim „puterea întunericului“, dar dolofanul 
putto cu compasul său se află de partea luminii. 
Pe fundal, în le satirului hain, se vede 
invalmaseala si o corabie naufragiata ; în spa- 
tele lui putto, muntele se inaltá cátre 
ică făptură, din belșug înzestrată cu aripi, 
ieste drumul spre culmi. Arborele lui 
frint în stînga, partea damnată, rezistă 
si creşte în dreapta. Înseşi metaforele din lim- 
bajul folosit de moi pentru a descrie tabloul, 
mai păstrează încă relaţiile de bază pe care a 


i cum au fost si pen 








ceruri și 








clădit simbolismul său 

Tabloul lui Lotto dovedeşte, dacă mai era 
1evoie de dovadă, că artiştii şi-au dat seama de 
potentele expresive al si culorilor cu 
mult inainte ca onista sa puna 
stapinire pe acest aspect al picturii. Prin seco- 
lul al optsprezecelea aceasta traditie practica 
un loc si pentru critici. Astfel, 
ichardson Dacă subiectul 
melancolic, sau infricosator, tenta 


4 4 Tig +o . 
rebuie sa incline catre 











teoria 





ayunsese comun 


scrie : 
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să fie veselă si plăcută în subiectele de bucu- 
rie si triumf*. Şi: „În general, în cazul cînd 
caracterul picturii este grandios, 
crud, ca de pildă bătălii, tilhării, vrăjitorii, fan 
tome, sau chiar portrete ale oamenilor cu un 


n 
se folosească un 


groaznic sau 





asemenea caracter, trebuie 
репе] aspru si і 
zul cînd caracterul este 
pre dragoste, fr 
un penel mai 
Pentru unii cil 
critic din veacul 
sune surprinzător de 









tios si vorbeşte des- 
unusete, inocentă etc., se cere 
1 finisaj mai atent.* 
ri, aceste cuvinte ale unui 
optsprezecelea ar putea 
modern. Ele ar putea să 
afirmații asemănătoare 
si Van Gogh si care au des- 








le reamintească unele 
ale lui Delac 


е “ы 4 
CHIS calea Cat 








expresionism şi către versiunea 





sky. Eu cred insă 


de artă abstractă a lui Kandi 
că această similitudine este oarecum înșelătoare 


Ceea ce recomandă Richardson pentru anumite 





subiecte este o deviere de la paleta 
de la tipul normal de tusá, i 
nuri mai întunecate si a 
Dind acest 


cles са песагє 





, 2A directi 





Stat, ei 





are propriul sáu nivel de 
termină 


expeclalivele cunosti stare 


subtilă într-o 
tonul identic 


ătorului în 


orice accentuare 


Prin urmare, 


Sd l1nregisirez 





directie sau alta. 
] 





care l-ar fi surprins inti acuarelă рги ria 
de exprimare a sumbrului, ar fi putut sá-] im 
presione prin calm şi seninătate într-un desen 


in bus. 
Tocmai ace: 
presia, a fost uneori pierdută în scrierile impre- 
cum erau să 
r, trebuiau să caute adevă 
puri absolute acolo unde nu poate fi găsit nici 
măcar unul. Ca urmare, adeseori vorbeau ca 
si cum o anumită formă sau culoare ar fi fost 
în mod inerent ,incürcatá* cu o semnific: 
expresivă ce avea să explodeze in mintea pri- 
vitorului. comunicarea artistică nu sea 
mănă departe nadelor. 


sionistilor. Nerăbdători lepede 





povara convenţii] 











Li 


Insă 





nici pe aruncatul gre 





Trebuie să existe nu numai un aruncător, ci şi 
un primitor cu pregătire adecvată. In felul cum 
răspundem expresiei, nu mai puţin decit în 





felul cum citim reprezentarea, trebuie să intre 
în joc si propriile stre expectative privind 


posibilităţile si probabilitățile. Pornind de la o 
astfel de claviatură a relaţiilor, o matrice sau 
serie, dotate cu inteligibile dimensiuni de „mai 
mult“ sau „mai puţin“, probabil că nu există 
limite ale sistemelor de forme ce pot fi făcute 
instrument al expresiei artistice în termeni de 
echivalență. Ordinele rigide ale arhitecturii 
antice (208) vor părea a fi o matrice cit se 
îndărătnică pentru exprimarea cate- 
psihologice si ionomice ;  totusi 
i Vitruviu atunci 
dorite pentru Mi- 

corintice pentru 


poate de 
goriilor y 

existà un sfaturile lui 
templele 


rost in 
cind recomandă 
nerva, Marte si 
Venus, Flora si 


Proserpina їп vreme ce 


pentru Junona, Diana si alte divinităţi aflate 
sint 


indicate tem- 
plele ionice. Іп cac lor aflate la 
dispoziţia arhitectul mod 
limpede mai viril decît corinticul. Spunem că 


între cele 





este in 








doricul exprimă severitatea zeului ; da, o ex- 
primă, dar numai fiindcă айа la capătul mai 


sobru al seriei 51 nu dca ar exista neapărat 
multe lucruri comune între zeul războiului si 
ordinul doric. Urmind un sir de idei asemănă- 
tor, Nicolas Poussin a ‘at, într-o celebră 
scrisoare, calităţile expresive ale formei şi cu- 
lori cu aşa-numitele „moduri“ ale muzicii 
Modul doric este din nou modul sobru, 
51 de aceea era potrivit pentru subiectele triste ; 
modul frigian este pasionat si de aceea asimi- 
labil cu tratarea potrivită subiectelor război 
nice, El compară această schimbare de moduri 
cu procedeele poeţilor care isi armonizează 
sunetul cuvintelor în cîntecului. Cînd 
vorbeşte despre agoste, sunetul cuvintelor 
lui Virgiliu este dulce si armonios, cînd subiec- 
tul este războiul, versul se revarsă năvalnic. 
Mijlocul este folosit pentru a exprima sau, 








Lema 
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cum ar fi spus Poussin, „pentru a zugrăvi pa- 
siunile*. Nu este o expresie independentă, ci 
una condiționată de convenţii.  Pentru aceia 
dintre noi care nu cunosc potentele versului 
latin, sunetul versurilor închinate de Virgiliu 
dragostei nu va fi prea diferit de al celo: 
care descrie războaie; de fapt ne-am putea 
simţi inclinati să bănuim cá si criticul se lasă 
antrenat de imaginaţie. Dar atunci cînd price- 
pem că Poussin sesiza deosebirea dintre două 
versuri virgiliene ca fiind analogă cu deosebi- 
război, am putea ajunge 
Ceea ce el a 





rea dintre dragoste 51 
mai aproape de o înţelegere a 
numit „zugrăvirea pasiunilor“ 

Si iată că hoinărelile nc 
răt la punctul de pornir cart 
conceptul de stil. Să ne aducem ami 
Introducere spuneam despre critica de 
a împrumutat această noţiune de la criticii lite- 
rari antici şi mai cu seamă de la profesorii de 
retorică. Aplicarea termenului la pictură si la 
sculptură datează tocmai din epoca lui Poussin. 

În scrierile clasice de retorică găsim poate 
cea mai minuțioasă analiză întreprinsă vreodată 
asupra unui mijloc de expresie. Limbajul, pen- 
tru aceşti critici, este un organon, un instru- 
ment care îi oferă stápinului o varietate d: 
scări si de „stopuri“. De aceea, ori de cîte ori 
se ocupă de expresie, ei vorbesc despre bogatul 
tezaur al „expresiilor“. 

Această subtilă analiză a 
pune la indemina un foarte 1 
si chiar corectiv la « tările lui Озроо‹ 
unde el vorbeşte doar de concepte, criticii antici 
şi-au concentrat atenţia asupra influenţei cuvin- 
telor, asupra sunetului şi funcţiei lor în rez 
tile noastre. Astfel, Demetrius, în manualul său 
Despre stil (scris, se crede, în primul 
secol al astre), le spune cititorilor să 
țină seama de deosebirea muzicală dintr 
tele cu sunet blind şi cele cu sunet aspru. 
Atunci cînd subiectul este un erou atît de ursuz 
și de cumplit ca homericul Ajax, scriitorul va 





ne-au adus îndă- 




















C 








grecesc 





erel no 











dacă va alege expresiile cu sono- 
‘tate aspră si chiar neplăcută. 

Dar principala distincţie pe care oratorul tre- 
buia s-o respecte era una de natură realmente 
ocială, o gamă întinsă de la nobil pina la 
umil. i înţeles poate fi exprimat prin 
cuvinte aflate pe trepte diferite ale acestei 
Putem spune „chip“ sau „figură“, „fată“ 
sau „fecioară“. 








scări. 
Cicero, care în dialogurile sale 
asupra oratoriei discută alegerea fericită a lim- 
bajului, lamureste acea distinctie stabilind 
trei moduri de vorbire : simplu, mediu si orna- 

„Băiatul se intilneste cu fata“ ar fi în 
simplu ; ,junele se intilneste cu fecioara“ 
ar fi în stilul ornamentat. Atunci, ca si astăzi, 
termenul arhaic si ieşit di 









stilul 


ieşit din uz sună adeseori 
de uz curent. Această alu- 
e accent este cunoscută de toti cercetă- 
ilului : admirind forţa si vigoarea Versi 
unii Autorizate, trebuie să ne reamintim că 
trecerea timpului a transformat vorbirea 
simplă a Bibliei în 





stilul elevat al arhaismului. 
întotdeauna tentatia 
a socoti drept echivalente criteriile sociale, 
istorice si morale: dea pune vechiul în aceeași 
categorie cu ce e nobil si al iar modernul 
7 Din fericire, 
această tendinţă a fost uneori contracarată de 
acei care identificau simplul si modestül cu ce 
este bun, iar orname 


egenerescenta. 


In limbă s-a manifestat 








alături de vulgar si de neingti 





itatul cu pretiosul, afec- 





celea Johann 
primul în mod 
istoria artei, 
schimbătoare 
Cercetind arta 


de exuberanta 


în secolul al 


ор! Sprezt 


Winckelt 











ait coului, Win- 
atit pentru simplitate 
'Otind-o expresie a ino- 
igorii morale. Cápcanele 


inter- 
să ne preocupe aici. Am 


se de asemenea 





444 


445 

















































văzut cà nu putem 
atenţie situaţiei spec 
ganon-ul. În 
modului în 

pe istoric de 
pretarea stilului ca 
dispunem de 
tem stabili 
viduale. 





а expresia fara a da 





е, Тата a cunoaste or- 
Introducere am і 


are neglijarea iscusintei îl va lipsi 








expresie. Acolo unde nu 
de o claviatură, nu pu- 








Principalul obiectiv al 
din cartea de fată, 


erioare 
trebuie să reamintim, a fos! 
cercetarea limitelor impuse artistul i 
gere, nevoia lui 
raritatea « iilo: 
posibilitátilor repreze 
pitolului de fatà es 


lor ant 








iui în ale 





nnl pier ` 
cabula 





de a-și lărgi sfera 
ale. Obiectivul ca- 
a arăta pentru 
ce aceasta limitare mu 1 
mai curind i 
Acolo unde totul este 
neprevazut, comunicarea 
seascá. Tocmai din 
cu un stil 
schemele C 
veni nu numai 
de expresie. Dat 
de faţă cu opera h 





prabu- 


оретеаха 





pricină cà 


шга, cirmuit 

















concluzie să verifi 

du-mă la veder 

2 4 

o 

Constable este un n 
contextul pre« )ri- 
cina atitudinii a 









vocabularului 

care îl mosteni 
strásnicie a luptat el 
lor“, împotriva acelei 
imaginilor 


ntare gata-fácut pe 
aducem aminte cu cit 
uy i „manieri 
incapatinate 
care, gindea 








me- 
amintiri a 
Constable, intunecau 
viziunea asupra naturii nu numai în ochii 
tistului, ci şi în ai publicului. Si totuși, după 
cum ne spune Leslie, „Vorbind despre un tina 
artist care se lăuda că 


ar- 





I 
niciodată n-a studiat 





lucrările altora, el а rostit: «La urma urmei, 
există totuşi ceva care se numeşte artá»." 
Arta, bineînţeles, este limbajul în care maes- 
trul, şi numai el, isi poate exprima viziunea. 
În capitolele precedente am văzut — în ter- 
meni de istorie a reprezentării 
acestei afirmaţii ; din ce pricină, cu alte cu- 
vinte, istoricul de artă este îndreptățit să caute 
în traditiile trecutului locul de unde își trage 
originea vocabularul oricărui artist. Ar fi sar- 
cina unei monografii asupra lui Constable să 
ducă mai depante cercetările, analizind ele- 
mentele luate de el de la artiştii pe care i-a 
studiat şi admirat. Oricum, în contextul nostru 
actual sîntem mai puţin interesaţi de aceste 
derivații vizuale cit de semnificația lor în ter- 


— înţelesul 





meni ai expresiei, iar într-o astfel de împre- 
jurare, istoricul va proceda bine daca se va 
menţine la imtenpretările explicite aflate în iz- 





voarele scrise ale epocii. În cazul lui Constable, 
ele furnizează informatii de bogate. 

Subiectul ales de Constable, arta picturii de 
nu a început ca studiu al aparentelor 


deosebit 


peisaj, 
naturale ; ea s-a dez 
fel de sisteme de genuri 
putea fi « ndite in diversele 


: epicul (209) sau idilicul (207). 


roltat în cadrul unor ast- 





înclinații aseme- 





nea celor се 
poezie 

Cînd tînărul < 
despre arta picturii c: 
amănunţită prezentare a 1 
tentă în limba engleză, traducerea lui De Piles, 
va fi citit acolo : 

„Dintre numeroasele stiluri diferite de pei- 
sagistică, mă voi mărgini la două: eroicul 51 
»astoralul sau ruralul ; fiindcă toate celelalte 
nu sînt decît amestecuri ale acestora... Stilul 
eroic... este o iluzie plăcută si un soi de in- 
cîntare, cînd e minuit de un om cu geniu ales... 
Dacă însă, pe tárimul acestui stil, pictorul nu 
are îndestul har pentru a păstra sublimul, 
adesea îl ameninţă primejdia de a cădea într-o 


genuri pe 
3 | 


'onstable deschis aceà carte 


indea cea mai 





cturii de peisaj exis 











manieră copiláreascá. 
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Stilul rural este o reprezentare 
mai degrabă lepádate in 
turii decit îngrijite : 


voia capriciilor na- 
acolo vedem natura sim- 
plă, fără înflorituri și fără artificii ; însă си 
toate acele farmece cu care singură se 


dobeste mult m iscusit, dacă este lăsată în 





voia ei si nu-i supusă silniciilor artei.“ 








à de căt De Piles sint 
un ecou direct a "i 
cero ,stilului 

torul trebuie să 


că stilul acest: 


înțeles faptul 





|, se сеге imvătat. 


Pe vremea uceniciei lui Constable exista un 


răspîndit iratat despre pictura de peisaj da- 
{огай scriitorului si ilustratonului de ile el- 





vetian Salomon Gessner (210). A citi povesti- 
rea lui despre prop sa ucenicie 
inseamnă a vedea fundalul pe care trebuie pri 
vite realizările lui Constable, pentru că Gess 
ner încă priveşte „Arta“ ca pe un sistem de 
motive convenţionale, cît mai bine culese din 
tradiţie. Iată ce ne spune Gessner: „Arborii 
au fost lucrurile pe care le-am încercat mai 
intii; si ca model l-am ales pe Waterloo (211). 
Cu cit mai adinc il studiam pe acest artist, 
cu atit mai bine imi dádeam seama cá in pe 
sajele lui gásesc adeváratul caracter al naturii... 
Pentru stinci am ales mormanele prápástioase 
ale lui Berchem. Claude Lorrain m-a înv: 
dispoziţia si armonia dintre prim plan si de- 
părtarea lin estompată... Întorcîndu-mă la na 
tură după aceste pregătiri, am văzut că aveam 
nevoie de mult mai puţine eforturi.“ 

Știm că si Constable tot pe calea asta s-a 
apropiat de natură. Ат văzut copiile făcute 
de el si, în privința asta, avem propriile lui 
cuvinte, cuprinse în faimoasa i 
îi marchează emanciparea. 

„În ultimii doi ani am necontenit 
după tablouri si în căutarea adevărului de la 
mina a doua... Ma voi int 
unde mă voi strădui să ajung 
clară si neafectată pentru ге{ 


Gessner 














soare care 





alergat 


la Bergholt, 
la o manieră 
zentarea sce- 













































Există loc 
naturală... Marele viciu 
încercare 











ele astea, si revoltă, 


existente. 





revoltà in termenii unor cate 


„Pictorul natural“ 





style cham- 


+ ss] 
ONSTAD be 





{ 
is 





cria unui prieten 








entru a cuprinde 





angajeaza 
acapareaza asemenea 


stradaniile 








pastora- 
de colorit, pentru 


adevărul. 


celorlalte... 


Dă îndeaproape 


ai multă vi 











se consacră eroicului suplinesc 


adevărului 


tia ceea ce 


departe. 





peisajului 
introducă 
trăsături 
impresionant, 


contrapondi 
viguroase 


aordinar, dar verosimil...* 





După cum ve 





capitol anterior am 


că scriitorul acesta 
comanda metode difer i 


folosirea ce- 











si stiluri de executi 
dispus pe 





si pastoralul ; 





constatat asemenea 








legate de execuţie : să stii stilul ferm si cel 
rafinat“. 

In „pine-pongul“ lui De past 
semna fir Constable, care urma linia ade 
vărului şi a efectelor naturale, 
pinga această catesorisire. 
sau era aspru si plin de vigoar 








fea Sa res- 


П adevărului 








Totuşi, chiar si această hotărire n-ar fi tre- 
buit să-i mire pe itemporanii 


i 
buni cunoscători ai clasicilor. 





lui Constable, 

i sublimite 
tea adevărului si a emotiei autentice, spre de: 
sebire de cea ectată, era, la urma urmei, 
mesajul unuia dintre tratatele de | 
au avut cea mai mare influenta 
lui Longinus. 











momentul de fata, banuiese eu, ar fi po 





ctual de-a clasifi 

mesce să cred. Căci itia retorică ne poate 
ajuta să vedem sub un unghi neast« ptat nu 
numai problema expresiei, ci si pe aceea 
autoexpresiei. Romantismul ne-a in atat 





a. Foarte mult, în- 


ar putea fi de cîştigat de pe urma acestui jo 
: | J 











vorbim despre artă în termeni de inspirație 
creativitate. E] nu se arăta intei | 
ce era nou si original. Însă 


rilor si traditiilor 





і stilu- 


valoarea acestei conc 












ia artei 
Tocmai aici se don 'etoricii 
este un corectiv util, fiindcă ne pune la dis- 
poziţie o filoz limbajului. În această tra- 
ditie, ierarhia modurilor, limbajul artei. exi 





Artistul tînăr este 
sistemul dat si 
a. Pentru a proceda 
е pe el însuşi si 
rie, iar in măsura 
in care và izbuti, isi va fi exprimat totodata 


independent de ii 
acela care s-a născut 
hemat să-și facă ale 
astfel trebuie si 


54-51 urmeze inicli 












б 


si personalitate 

Este însă sigur cà 
vede autoexprimarea 
tiuni între alternative, 
teractiunile subtile di: 



















































ба are însă avantajul de a oferi tocmai acel 
cadru al situației sociale cerut de Ernst Kris 
pentru o mai deplină înțelegere a psihologiei 
stilului. Într-un caz de natura celui al lui 
Constable ar fi într-adevăr cu putinţă să 
reconstruim unele dintre motivarile sociale, 
istorice şi psihologice care i-au determinat ор- 
tiunea, desi nu i-au ,,creat™ arta. 

Factorul social a fost puterni 
către Ruskin, care deplingea i] cá ,,educa- 
tia si relaţiile timpurii ale lui Constable au 
tat o preferintá morbidá pen- 
tru subiecte legate de clasele de jos*. Nu in- 
cape nici o îndoială : Constable, fecior de mo- 


rar, era constient de locul sáu pe scara socialá 








resimtit de 





si se mindrea cu el. Oare Rembrandt n-a fost, 
de asemenea, fecior de morar si a d venit spe- 
rietoarea superrafinatilor ? La el nazuinta catr 

splendoare si eroic ar fi рїп ut falsă pu ipocrità. 
Dar desi Ruskin încă mai gindea în termenii 
unei stricte ierarhii sociale, timput rile se schim- 
baseră. Poate că, la urma urmei, viitorul apar- 
iinea celor umili si născuţi în sînul claselor 
de j 











Stim puţine lucruri despre simpatiile poli- 
tice ale lai Сона е, şi nu despre asta este 











vorba aici. Dar пісі un om a cărui tinerete а 
coincis cu Revoluţia Franceză n-ar fi putut 
rămîne neinfluentat de sfidarea pe care aceasta 
o arunca vechii ierarhii a valorilor. „Stilul 


umil“ fusese totdeauna asociat cu adevărul scu- 
tit de podoabe. Acum, adevărul acesta dobin- 
dise un nou patos. Exista ea multă timidi- 
tate, prea mult conformism în sferele înalte 
ale artei si societății. Ele deveniseră conser 
vatoare prin optiune. 

Pentru aceasta atitudine potriva căreia 
a revoltat Constable, nu inse m găsi document 
mai grăitor decît scrierile simpaticului J pro 
lificului pro în favoarea călătoriilor 
prin locuri pitorești, reverendul William Gil- 
pin. Scriind în 1791, Gilpin îl prevenea pe 
artist împotriva căutării adevărului vizual : 














„Apariţia unor copaci albaştri si purpurii, 
dacă nu se află la mare depărtare, supără, si 
cu toate că artistul s-ar putea să aibă de la 
natură împuternicire pentru lucrul lui, totusi 
spectatorul, lipsit de experienţă în privința unor 
asemenea efecte, poate fi nemulțumit. Pictura, 
ca şi poezia, e menită să producă plăcere ; to- 
tusi pictorul cu asemenea păreri va ocoli ima- 
ginile plăcute, socotindu-le banale și vulgare, 
deşi ar trebui să le aleagă doar pe cele simple 
și inteligibile. Nici poezia și nici pictura nu 
sînt un mijloc potrivit pentru myätä tură. Pic- 
torul ar face bine dacă ar ocoli orice aparenţă 
neobişnuită din natură.“ 

În calitate de moștenitori ai revoluţiei ro- 
mantice, găsim ceva supărător, aproape imoral, 
în acest apel deschis d un conformism 
timid. Însă istoricul trebuie să-și aducă aminte 
că valorile lui nu sînt în die necesar si acelea 
ale trecuti iui. Pasajul citat ne reamintește 
faptul important că progresul descoperirilor 
vizuale trebuie să aibă întotdeauna două la- 
tur? : artistul care le realizează si publicul care 
ar îi gata să se prindă în joc. Poate că publicul 
va depune efortul cerut numai în situaţia cînd 
ideea de inovaţie, de descoperire si de progres 
va fi căpătat o anumită strălucire in alte 
locuri. Că epoca lui Constable a fost una din- 
tre acestea e limpede. N-a făcut el însuși apel 
la | pre stigiul stiintei pentru a-şi justifica ex- 
I 


Oricit de singuratec s-ar putea sá se fi sim- 
tit Constable cind s-a hotărît pentru adevăr 
și știință, împotriva forţelor falsitatii si afec- 
tării, nu era singur în hotărîrea lui. N-avem 
decît să deschidem prefetele la poemele lui 
Wordsworth, una din 1800 si cealaltă din 1815, 
pentru a avea o ochire asupra situaţiei. Fiindcă 
Wordsworth, și el, se angajase în luptă de par- 
tea modului umil de vorbire și împotriva pri 
tentiilor de „stil poetic“ ; si el, la rîndul său, 
îl vedea pe poet „gata să urmeze pașii Omului 
de Stiinta“ în căutarea adevărului, si el, de 
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de ele si de a descoperi adevárul vizual. 
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chiar orice adevăr. Stim bine că toate picturi! 
trebuie să fie int etări, dar cá nu t 
interpretările sint de valabile. Constable 
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a explicat adesea ce anume adevăr саша: 
mini — rouă — adieri flo 5] /spetin 
dintre care nici una să nu fi fost încă des: 
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adevi 


ci atmosfera, nu definitivul сї tranzitoriul. 
După cum spunea Constable însuși în prefata 
peisajelor lui publicate : să dea „unui scurt 
moment prins din timpul fugar o existenţă 
trainică si calmă“. Trainicá si calmă. E bine 
să ne amintim aceste frumoase si cu- 
vinte, inainte de a ne grabi sa fim de acord cu 
părerea că tablourile terminate ale lui Cons 
table sint mai puţin interesante, mai puţin 
artistice decit schiţele. 

Originea acestei preferinţe este limpede. Pre- 
ferăm sugestia în locul reprezentării, ne-am 
adaptat expectativele pentru a ne desfáta cu 
insusi actul presupunerilor, al ȘI 


oneste 


proiectării. și 
rationalizam această preferință inchipuindu-ne 
că schiţa trebuie să fie mai aproape de ceea ce 
vedea artistul şi de ceea ce simţea el, decit 
lucrarea terminată. Nu contest că artiştii sint 


oameni şi că uneori își strică lucrările. Dar 
consider o erezie să crezi că orice tablou ca 
atare înregistrează o impresie senzorială ori 


un sentiment. Orice comunicare umană se face 
prin simboluri, prin intermediul unui limbaj, 
și cu cit limbajul este mai articulat cu atit 
mai mari sint șansele ca mesajul să ajungă la 
țintă. Înţelesul particular al operei lui Consta- 
ble este interesant numai pentru psiholog. 
Dacă n-ar fi fost un artist, ci un nebun inca- 
pabil de comunicări articulate, s-ar fi multu- 
mit să colecteze stilpi plini de noroi. Dar a 
ost artist și un artist născut într-o situaţie 
în care această înclinare deosebită a putut să-l 
ducă la experienţă și la descoperire în artele 
vizuale. Una dintre descoperiri privea schim- 
sarea gamei coloristice, o adaptare a paletei 
a o luminozitate sporită ; alta, dansul puncte- 
or de maximă luminozitate pe contem- 
ooranii maestrului, cei încă neinvátati să vada 
natura în astfel de termeni, îl numeau „ză- 
pada lui Constable“ (213). Faptul că noi știm 
mai multe nu trebuie să ne ducă la subaprecie- 
rea înfăptuirii către care tintea artistul. ,,Scin- 
teiere cu seninătate... asta-i lupta mea în mo- 


care 
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bi le f 


mentul di scrie el. Si despre o alta 
pînză : „Mi-am adus tabloul într-o stare foarte 
frumoasă ; mi-am păstrat strălucirea fără pe- 
tele pe care le aveam ріпа acum si am păstrat 
lumina zilei Atotputernicului“. Si, în fine : „Am 
fost foarte ocupat cu tabloul domnului Vernon. 
Adaosurile de ulei, completările, lustruirile, 
răzuirile etc., toate par să i se fi potrivit de 
minune. «Lapovita» si «zăpada» au dispărut, 
ăsînd în locul lor argint, fildeș si un pic de 
Nu cunosc o mai frumoasă descriere a 
acelei transfigurări ре care numai arta poate 
5-0 realizeze. În astfel de cazuri, psihanalistii 
vorbese despre sublimare — si intr-adevár la- 
povita si zăpada înlăturate de Constable din 
tabloul sáu neterminat trebuie să fi fost mai 
aproape de satisfacția primară a artistului, in 
conştiinţa căruia pictura nu era decit un alt 
cuvint pentru simtire. Constable cita cu admi- 
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aur”, 





ratie definiţia data de unul dintre prietenii 
săi, declarind-o utilă si cuprinzătoare. ,,Intre- 


gul obiect şi toată dificultatea artei (ale tuturor 
artelor frumoase) constă in a îmbina imagi- 
пайа cu natura. 

Wivenhoe Park, tabloul lui Constable, care 
nu ne-a refuzat niciodată sprijinul, ne va ajuta 
să dăm un înţeles precis si limpede acestei 
idei a îmbinării imaginaţiei cu natura, a lumii 
interioare cu cea exterioară. Să-l privim pen- 
tru un moment în contextul lui istoric si so- 
cial. Wivenhoe Park era o reşedinţă de tară, 
proprietate a generalului Rebow, care îl aju- 
tase pe pictorul luptător si îi comandase lu- 
crarea în parte şi pentru a-l sprijini din punct 
de vedere financiar, sprijin cu atît mai nece- 
sar, cu cit Constable voia să se însoare. 

Cu о generaţie mai înainte, Gainsborough, 
pictorul atit de mult admirat de Constable, 
refuzase politicos, dar ferm, o comandă 
mănătoare, de a picta înfățișarea exactă a 
unei resedinte de ţară: „Мт. Gainsborough 
prezintă umilul său respect lordului Hardwicke 
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cînd e vorba să încercăm analizarea şi catego- 
ii interioare. 


Cercetind dezvoltarea limbajului reprezen- 
tării, poate că am izbutit să aruncăm o privire în 


articulațiile altor limbajuri de echivalente. Si 


risirea lumii 


cu adeva 





t, veritabilul miracol al limbajului 






că sub mîinile unui mar 
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PRIVIRE RETROSPECTIVÁ 


Mai mulți prieteni care au citit în manuscris 
cartea de faţă m-au îndemnat să închei cu 

recapitulare. N ici 

pună s-o iau ic 
de sîrmă si oc 
că totala ambiguitate 

singur ochi este, din 

compatibilă си perspectivei 
trice, însă incompatibilă cu ideea că 
„realmente“ lumea plană sau curbă. 
doreau cu nerăbdare o altă demonstraţie pri- 
vind pricinile pentru care orice reprezentare 


trebuie să admită necesarmente un număr in- 
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[ cartea de fata. 
de faptul că planul 
> originea în anumite 
idei pe care le exprimasem în The Story of 


Art. Este vorba de pasajele unde am încercat 
să fac legătura între experimentele artiştilor 
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inocent“ este cel care 
poate realiza aceasté i numai mintea 
cercetătoare si pricepută să verifice ambigui- 
tatile viziunii. Cind am scris The Story of Art 
am avut o bă 4 са explorările artiștilor 
suprarealisti i ambiguitatii forme- 
lor, jocul de-a „iepure sau 1 vor oferi cel 
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este că în cele mai multe tablouri din trecut 
se întîmpla ca fiecare formă si fiecare culoare 
să semnifice numai un singur lucru din natură 
— trăsăturile de penel cafenii erau trunchiuri 
de copaci, punctele verzi erau frunze. Maniera 
lui Dali de a lăsa fiecare formă să reprezinte 
mai multe lucruri în același timp poate să ne 
concentreze atenţia asupra numeroaselor inte- 
lesuri posibile ale fiecărei culori şi forme — 
într-un chip foarte asemănător cu acela în 
care un joc de cuvinte izbutit ne poate face 
conștienți de funcţia cuvintelor si de înțelesul 
lor.* 

Ceea ce nu știam pe atunci era cá însusi 


acel „efort după 





înțeles“ care ne dă posibili- 
tatea sa decodificám ,,criptogramele de І 
pinză“ pomenite de sir Winston Churchill va 
tinde să ne ascundă cît mai mult ti 
tinta ambiguitatea. Această ezitare in a 
noaşte ambiguitatea dincolo de vălul ilu 
făcut si ea drumul investigării de fată ceva 
mai anevoios pentru cititor decît aş fi dorit-o. 
Cu atit mai mult trebuie să sper cá ea a aju- 
tat nu numai la a da ráspuns citorva intrebári 
vechi, ci si la punerea altora noi. 
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NOTE 


v 


Pentru titlurile complete ale cărților citate 
uneori în formă prescurtată, vezi pag. 464 


LCL = Loeb Classical Library 


INTRODUCERE 


p. 81 

MOTTO : 
mer sei, 
muss die 
ei Sie 


sonst im- 
l'organg ist, 


sychologie 


„Da das Kunstscl 
jedenfal!s ein seeli 
Wissenschaft vi 
mag auch etwa 
unter allen Urastind 


und Kennerschaft ( 







sychologic 
r — Von 
ch, 1946) 





HEINRICH WÖLFFLIN : Kunstgeschichtliche Grund- 
begriffe (München, 1915), trad. M. D. Hottinger : 
Principles of Art History (New York si Londra, 1932), 
prefatá la a VII-a editie germaná 

ESTETICA ÎMPOTRIVA ILUZIEI: 
sorii mei la Prelegerile Mellon, în 
Gilson — Painting and Reality (New 
gen Series XXXV: 4 / si Londra, 1957 





A se vede: 
‘ial 





dec 








p. 34 

IEPURE SAU RATA, Ludwig 
sophical Investigations, trad 
ford, 1953), p. 194 (II, 2). 


Philo- 


(Ox- 


tgenstein — 


Anscombe 





p. 35 


IMAGINEA DIN OGLINDA: O schemă simplă poate 
fi găsită in Encyclopaedia Britannica, ed. a XIV-a 
(1929), XV, 590; şi o ilustrare a iluziei dimensionale 
în G. Storey — The Theory and Practice о} 
Perspective (Oxford, 1910), p. 262. 

KENNETH CLARK Great Pictures, 3: 
Meninas" by Velázquez, Londra, Sunday Times, 2 iu- 
nie 1957, p. 9. 
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TEORII ASUPRA ARTEI NONFIGURATIVE: Vez 
articolul meu The Tyranny of stract Art, în Atla 
tic Monthly, aprilie 1958. Titlul a aparţinut redacţiei ; 
titlul dat de mine era „The Vogue of Abstr 









act Art“. 


p. 38 
PLATON — Sofistul 266C 
1921), pp. 450—951. 


(LCL, 


Fowler 


p. 39 

ICONOLOGIE : Erwi 
logy (New York, 1939). 

LUMEA VIZIBILĂ SI LUMEA 
se referă la Samuel van Hoogstraeten, 
brandt, care a dat cărţii sale Inle? 
Schoole der Schilderkonst (Rotterd 
De zichtbare Werelt (Lumea vizibi După afirma- 
{Ше lui Houbraken, plánuia sá si о urmare — 
De onzichtbaere Werelt (Lumea invizibilă), care ar 
fi urmat sá se ocupe de i stica religio: și laică. 
CĂRȚI SCRISE DE ARTISTI SI PROFESORI DE 
ARTĂ : Frederic Schmid — The Practice of Painting 
(Londra, 1948), despre luc 


1 din secolul al 
zecelea. Alte date bibliografice la Cap. V. 


Panofsky — Studies in Icono- 





INVIZIBILĂ : Aluzia 
clevul lui Rem- 
ding tot de Hooge 
1678), subtitlul 





















optspre- 


p. 40 


STIL: ,Artifex stilus^, Cicero — Brutus 96. Alte ге- 
ferinte in Charlton T. Lewis si Charles Short — A 
Latin Dictionary (Oxford, 1879). 

p. 41 

RETORICA SI CRITICA: J. F. D'Alton — Roman 


Literary Theory and Criticism (New Londra, 
1931), cu o bogată bibliografie. 

CATEGORII DE EXPRESIE : Fragmentele cheie sînt 
Cicero — Orator 20 şi De oratore III, 199. Pentru 
alte referinţe vezi D'Alton — Roman Literary Theory, 


York şi 


cap. II, si lucida cercetare elaborată de W. Rhys 
Roberts în introducerea sa la Demetrius — On Style 
(LCL, 1953). 

METAFORE: Larue van Hook Mataphorical Ter- 


minology of Greek Rhetoric and Literary Criticism 


(Chicago, 1905). Multe exemple latinesti pot fi gasite 
în Giovanni Becatti — Arte e gusto negli scrittori 
latini — (Florenţa, 1951), cu о gata bibliografie. 





APLICATIE LA ARTELE VIZUALE: Citeva 
istorice In Heinz Weniger — Die drei Stilcharaktere 
der Antike in ihrer geistesgeschichtlichen Bedeutung 
(Göttinger Studien zur Pädagogik, 19; Langensalza, 
1932) si in Werner Hofmann — und „Stil“ 


referiri 





Manier* 
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in der Kunst des 20. Jahrhunderts“, Studium Gene- 


rale (1955). 
QUINTILIAN 
Pentru bibliografie 


Institutio oratoria XII, 10, 1—10 
vezi Becatti — Arte e gusto. 
ASIANISM : D'Alton — Roman Literary Theory, 
cap. IV. Pasajul cheie se află in prefata la Dionisie 
din Halicarnas — Ancient orators (Ad Ammaeum), 
trad. în J. D. Denniston Greek Literary Criticism 
(Londra, 1928), pp. 150—53 
SENECA — Lucilium, 
trad. de Richard M 
şi urm. 
TAGIT? май 
et diversitate 
orationis esse 


Vezj 


Epistolae 
Gummere (LCL, 


Morales, CXIV, 
1925) III,-p. 300 


condicione 





temporum 
quoque ac speciem 
Dialogus de oratoribus, 19. 





aurium formam 


mutandum.“ 


p. 42 

CICERO icademica 11, 20 si 86 
MIMESIS: H. Koller — Die Mimesis 
(Dissertationes Bernenses, Ser. I, na, 1934) 
PLINIU : 7 Elder Pliny's Chapters on the History 
of Art, K. Jex-Blake, ed. E. Seller (Londra, 
1896) ; о ie adnotată mai recentă cu tra italiană, 
l. Silvio (Roma, 1946). Pentru izvoarele lui 
Pliniu vezi si Carl Robert — Archdologische Märchen 
(Berlin, 1866), cap. I1: „Die Kunsturteile des Plinius“, 
i mai re atti — Arte e 





in der 
fasc о; 


intike 
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inca ent, De 


gusto, 


p. 43 
VASARI : 
listica, tr 
gata bib 


Julius von Schlo: 


Filippo 





La letteratura. ar- 
iorenta, 1956), cu o bo- 
Wie adusă la zi de Otto Kurz. Pentru 
fondul problemei vezi si articolul meu „The Renais- 
sance Concept of Artistic Progress and Its Con- 
cequences" — Actes du XVIIe Congres International 
d'histoire de Vart, Amsterdam, 23—31 juillet 1952 
(Haga, i 





Rossi ( 











GIORGIO VASARI — Le vite de più eccellenti 
pittori, scultori ed architettori, ed. Gaetano Milanesi 
(Florența, 1878—85), I, 453. 


RI DESPRE GADDI : Vite, I, 585. 
ARI DESPRE MASACCIO: Vite, II. 





p. 44 
JONATHAN 


RICHARDSON The Theory of Pain- 
; 1715), aici citat după The Works o] 
hardson (Londra, 1972), pp. 61—62. 
Works of James Barry (Londra, 
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Kui 1 Das Atlantisbuch dei 
ia N H iwich, 1952), pp. 653— 
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FRANZ WICKHOFF I 
HARTEL — Die Wiener Genes Viena, ), trad 
Mrs. S. Arthur Strong: Roman Art (New York si 
Londra, 1900). 

RIEGL DESPRE 
Kunstwerk in 
Viena, 1929), р. 65- 
ALOIS RIEGL 




















nach den Funden a, 1901 
ed. a 11-а, Vie B. Forlati 
Tamaro si M. artistic 
tardoromana (1 detalia 





introducere de 




























p. 
RIEGL DESPRE a Il-a 
p. 3 Pentru ii i 
ale lui Ri cu priv la 
G. Révész — Die Forme: le 1Stsi (Haga 
1938), II, 74 si urm., si Victor Lowenfeld - The 
Nature of Creative Activity (Londra, 1939). 
p. 53 
MEYER SCHAPIRO »Style* in Anth logy T 
day, xr 'hicago, 1953 3 \ 
prelege Ui i 11 i 
and Scholar NR bli | Coll 
)R Va i, Vite, 
ип Кї һ 
hie der Ge uchti 
1 J4, 107 din I 
( Fi hy of і [ 

L т 1 
Landschafts ), i 
soarea a 81, 

р. 54 | 
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prelegerea 15 citată 
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EXPLICAȚII FACILE : Pentru mai multe consideraţii 
critice specifice asupra acestor tendinţe vezi artico- 
lele mele despre Giulio Romano — Jahrbuch der 
kunsthistorischen Sammlungen in Wien nis, VIII 
(1935), in special p. 140, si discutia mea cu E. von 
Garger „Wertprobleme und mittelalterliche Kunst“, 
Kritische Berichte, VI, părţile 3—4 (1937) ; mai recent 
in recenzia mea asupra cărţii lui Arnold Hauser 
— The Social History of Art, in Art Bulletin (mar- 
tie 1953) p. 82, si conferinta despre ,Psycho-Analysis 
and the History of art“, International Journal of Psy- 
cho-Analysis, XXXV, partea a IV-a (1954), republi- 
catá actualmente in edit. Benjamin Nelson — Freud 
and the Twentieth Century (New York, 1957 [Meri- 
dian paperback] si Londra, 1958). Pentru consideratii 
critice similare in domenii înrudite, vezi Edward 
Sapir — Culture, Language and Personality, edit. 
G. Mandelbaum (Berkeley si Los Angeles, 1957), p. 
177; Ernst Robert Curtius — Literatura europeand 
şi evul mediu latin, ed. Univers 1970; de asemenea 
tené Wellek si Austin Warren — Theory of Lite- 
rature (New York, 1956) їп special cap. XI si XIV. 











p. 56 

UNITATEA BIOLOGICĂ A OMENIRII: Pentru o 
discuţie a acestei probleme din punct de vedere psi- 
hanalitic, vezi Н. Hartmann, Ernst Kris si R. M. 
Loewenstein „Some Psychoanalytic Comments on 
«Culture and Personality»* in Psychoanalysis апа Cul- 
ture, edit, George B. Wilbur and Werner Muenster- 
berger (New 1951). Pentru punctul de vedere 













antropologic, vezi Franz Boas — Primitive Art (New 
York, 1955), unde toate explicaţiile date culturilor 
primitive in termenii ,moentalitátii primitive" sint 


viguros respinse în prefaţă. 


p. 57 
EMANUEL LOEWY — Die Naturwiedergabe in der 


älteren griechischen Kunst, (Roma, 1900), trad. John 
Fothergill : The Rendering of Nature in Early Greek 
Art (Londra, 1907). Pentru aprecieri recente asupra 
teoriilor lui Loewy, vezi Schapiro in Anthropology 
Today (asa cum se indică pentru p. 53), p. 301. 


p. 58 


IMAGINI DIN MEMORIE : 


al acestui concept, vezi R. S. Woodworth 


Pentru caracterul eluziv 


si Harold 





Schlosberg — Experimental Psychology (New York, 
1954 ; Londra, 1955), p. 720 si 816. 
). 59 





JULIUS VON SCHLOSSER $54 Kenntnis der 
künstlerischen Überlieferung im späten Mittelalter", 
Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien, 
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XXIII (1903) p. 279, si cartea sa Die Kunst des 
Mittelalters, cdit. A. E, Brinckmann (Berlin, 1923). 
Pentru o apreciere mai recentá, vezi O. Kurz — 
„Julius von Schlosser: Personalità — Metodo — La- 
voro*, Critica d'arte XI/XII (1955), p. 402—19. 

ABY WARBURG — ,Dürer und die italienische An- 
tike* (1905), Gesammelte Schriften, edit. Gertrud Bing 
(Leipzig si Berlin, 1932), II, p. 445—49. 








Pentru o apreciere recentă, vezi Fritz Saxl — „Three 
Florentines*, în Lectures (Londra, 1957), I, pp. 331—44. 
CERCETAREA ASUPRA CONTINUITATILOR: PE 
lîngă scrierile urmașilor imediati ai lui Warburg, 
in special Fritz Saxl si Erwin Panofsky, si pe lingă 
numeroase articole publicate in Journal of The War- 
burg and Courtauld Institutes, vozi Henri van de Waal 

Drie Eeuwen vaderlandsche Geschieduitbeelding, 
1500—1800, „Een iconologische Studie (Haga, 1952) i 





p. 60 

ANDRE MALRAUX — La Psychologie de l'art (vol. I, 
II: Geneva, 1947—48; vol. III: Paris, 1950), trad. 
Stuart Gilbert — The Psychology of Art (3 vol, New 
York [Bollingen Series XXIV] si Londra, 1949—51). 
Revizuite sub titlul Les voix du silence (Paris, 1951). 
trad. Stuart Gilbert — The Voices of Silence (New 
York, 1953; Londra, 1954) Vezi recenzia mea — 
„Andre Malraux and the Crisis of Expressionism“ 
The Burlington Magazine (decembrie 1954). 

CURTIUS European Literature, aşa cum e indicat 
mai sus, pentru p. 55. 





p. 6l 


QUINTILIAN: „Tradi cnim omnia, quac ars effi- 
cit, non possunt. Nam quis pictor omnia, quae in 
rerum natura sunt, adumbrare didicit? Sed percepta 
semel imitandi ratione adsimulabit quidquid accepe 
rit. Quis non faber vasculum aliquod, quale nunquam 
viderat, fecit ?* Instituto oratoria VII, X, 9. Vezi Be- 
catti — Arte e gusto, p. 180. 
FAMILIE DE FORME: În prelegerea sa The Lesser 
Arts (1877), William Morris îi răspunde lui Quintilian 
: „Ми ered ca am exagera spunind ca 
ar fi el de original, nu s-ar putea 
zi așeza să deseneze podoabele unui vesmint sau 
forma unui vas obișnuit... care să fie altceva decît 
ameliorarea sau degradarea unor forme folosite cu 
sute de ani în urmă“, W i Morris - On Art 
and Socialism, cdit. Holbrook Jackson (Londra, 1957), 
p. 20. 
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JAMES J. GIBSON — The Perception of the Visual 
World (Boston, 1950), p. 129. 












































































DONALD О. HE! Organization of Behavior 
Now York si a p. 44 
ING KOHLER Dynamics Psychology 
York, 1940; Lond! 942), pp. 89 87 în ediţia 
RUI ARNHEIM - Art and Visual Perception 
(B California 954 Londra, 1956). 
{ Arnheim, р. ! 
64 
WILLIAM IVINS JR Prints and Visual Com- 
ution (Cambridge, \ achusetts si Londra, 





Ene- 
1957), 
vezi si capi- 
A Personal 
Mid-Century, 
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ondra, 











G of the Visual World, p. 222 
I VON BEI Y — „Theoretical Models іп 
Biology id i heoretical Models and 
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reprezentării. Unele note cu caracter istorie pot fi 
găsite în Wilhelm Seibt - Helldunkel (Frankfurt 
am Main, 1885) Textele fundamentale sint: Leon 
Battista Alberti — Della Pittura, ed. Н. Janitsche k, 





37: Vasari — Vite, ed. Milanesi, VII, 


pp. 77 si 136—37 

p. 657; Ruskin — Modern Painters, sec. 
2, cap. I: „Of Truth of Tone" ; vol. e. 4, 
cap. ПІ: „Of Turnerian Light“; Hippolyte Taine 


Philosophie de Гат! (Paris, 1865), 
von Helmholtz; ,Optisches über 
träge und Reden Il (Braunschweig, 
Hirth 11 4 
si Leipzig, 1891), pp. 171—84 ; M. Lut 
and Shade and Their Ap] 
cap. X; Arthur Pope 
D 





in Vor- 


[gaben der Kunstphysiologi 





lications (New 
e Language of Drawing 
е, Massachussetts, 1949), si 











and ainting (Cambridg 

unele remarci ale lui citate în Alfred Н. 
Barr, Jr. — Matisse (New К, 1951), p. 552. 

p. 76 

DIORAMA : Lesli Memoirs p. 106 

p. T 


WINSTON S. CHURCHIL — Painting as a Pastime 





(Londra, 1948 ; New York, 1950), pp. Z8 9 

p. 78 

ASPECTUL DE OFICIU POSTAL: Pentru fondul gi 
neral al teoriei infor vezi Colin Cherry 
On Human Communication (Cambridge, Massachus 
setts, 1957); pentru aspectele psihologice vezi: Fre 








Atteneave si Malcolm D. Arn і “The Quantitative 















Study of Shape and Pattern Perceptino", The Psy 
chological Bulletin, LIII: 6 (1956) (cu о biblio 
grafie a articolelor anterioarc); vezi de emenea 
Osgood — Method and Theory, pp. 229 $i 237, pen 
tru aspectul neurologic. Un exemplu de dibaci teh- 
nică în privinţa gradatiilor Bischoff si O. Schott 
„Eine neue Kontre ‘kun gseinrichtung für 





mrischritte auf dem Gebiete 


«XVII/2 (1957). 


Róntgenaufnahmen* 
der Róntgenstrahlen. 1 
p. 79 
DESCOPERIREA LUMINII SI UMBREI: Ernst Pfuhl 
— Malerei und Zeichnung der Griechen (München, 
1923), Index 7, Licht und Schatten p. 948 





p. 80 

NOTAȚII GRAFICE: Discuţii de înalta co ent 
in Erwin Panofsky — Albrecht Diirer (Princeton, 
1943), pp. 47—48, 63—68, 133—35 ; şi Ivins Prints 


and Visual Communication, 
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(Haga, 1916), 56 (II, 6— 

905 
p. 2029. 


AGOSTINO CARRACCI Rudolf Wi 
Drawings of the Carracci in the C 
Q ^ at Windsor Castle (The Ita 


Castle; Londra, 1952) 
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natura, 


PĂSĂRI EL 1 
entia di studio osservato d'entr'a 
che ciascuna cosa da Dio 
figure d'Euclide, si come imp: 
osservazione ch'io feci all hi 
mentre un mio compagni 
cuno studio disegnava ucc 
sarà dunque fuor del nostro 
naturalezza di detto mio comp: 
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del dipingere 





„Havendosi per 
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Crispyn van 
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PASARI SI ОПА: Sze 
PROCEDEE DIAGRAMATICE . 
din ou: He P. Bowie — О 
nese Painting (Sa 
Hoku 





— The Tao of Painting, 

JAPONEZE 
2 the Lat 
Francisco, 1911) Plar 
Jack 
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(Londra, 1955 


























us von Schlosser - La Lettera- 
orenta, 1956) 644. Domnul Michael 
o ediție critică а ar stei cărți 
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IN MANDEI der-Con (citat ma 15 pen- 
tru p 4) p. 56 (II, 5) ý 
p. j 
PETRUS CAMPER — The Co een the 
(^cience of Anatomy and the A1 of Drawing, Pair 
$ ) 1wing, n- 





ting, Statuary, etc. (Londra, 17 
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bridge 
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(Paris, 193 Eseul nu 





e, însă ase а сп lui 





t hs ar 1 
este izbitoare „Voilă, à lui-mém un 
quil est question re. Pour n'être 
que de le rendre vrai, il faut que j'oublie 
tout ce que vu et, méme jusqu'à la maniére dont 





es objets ‹ traités par d'ai 
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; эз 
qu lorsqu н vient Londra, 1952) » 167. Volumul cuprinde tipari 
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lc Cis pH tate ' Picturesque (Londra si New York, 1927), Ve i at 
i ovens a fost inciusá în Exhibit olul meu „Teoria artei în Renastere si Dezvoltarea 
from the Paul Oppe Collection, koya Peisajulu Gazette des beaux-arts, ХХІЛ (mai 1953) 
M (Londra 1958), trecută I1 italo republicat in Essays in Honor of Hans Tietze (Pari 


w York, 1958) 


{UE VAN HOOGSTRAETEN nl | iu Y 


erkonst (Rotterdam, 1670) 
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Bestimmt das Unbestiminte in 
‚юпепті treffend lein PENSULATIA CH RASCA 
menţionat de N. A. Gil în tn: Introduction. to the 
„Ceea ce nu se poate renne, ni 1junst lA princ History of Chinese Pictor iri. (Sanghai si Leida 
la început ţine ază D i rm 1905) p. 1 
natul, 1i im 177 11 nt ‹ { ( \ 
e!) 20 
Ciclul El igedactiun . \ in ARDO DA VINCI "ratat despre Pictură | 
inea nu i Goll 1 | Wel poemek omplet VieMahon, nr. 76 
li Че Tui Goeth METODA LUI LEONARDO: vezi articolul meu ,,Con 
Leonard’ tat mai sus pl. pg. 18 
LPITOLUI \ у. 229—230 | 
AYER Psychology of drawing lupă um a citat i 
mai sus pt. p. 188 
MOTTO Snak са \ ц ; Cl І - 
D 30 | 
| ARD ESPRE HB | "| f ds E з 
FILOSTR r 1t | Lpollon T 1 luyana ( || jl Sa \RDO es RI BOTT IC LLI fratatul despre 
ip. 22 ersiunea mea | bazează pe tradi rea lui Pictură laho | 
P.C vb (LA 1912), 1, 175—79 BURETELE : Pliniu Hist. nat, XXXV. 103 | 
p. 224 у. 231 | 
PROIECTE Vezi mui l III, in ,)ecial not ALBERTI DESPRE ORIGINI: Vezi capitolul lui Des- | 


пі ). 141 496 pre Statui (D Statua) lupă im 1 cita mai sus | 
497 pt. p. 142 


Jurgis Baltrusaitis — Aberrations 

















Mai multe exem] e gases 
yard Valent Museum museo 
i ap. УП. 
Apollo (decem- 
p. 232 
PLATON: Vezi mai sus, cap Ili si I 
PROPORŢII MODIFICATE Platon Sofistul 23, 
б 
VIII, 19 citată d 
celor vi p 32 
inan ou pei 
3 1? 
p. 12 
HORATI! id Pisones (Ars Pi tica) 361 
ROMAN DE LA ROSE, versurile 19383—93 
p 234 
DONATELLO : Vasari Vite, ed. Milanesi, II, 170—1 
p. 235 


BALDASSARE CASTIGLIONE — Il li 
giano (ed. 9 tori Cian 
revizuită, Florenţa, 1 (cartea 
TITIAN : Уг i — Vite, ed. Milanesi, 

ла lui V ii neg 
babil la Tintoretto, 
mai tirziu mod 
Ridol Meraviglie 
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ON I PAOLO LOMAZZO - Trattato dell'art« 

della pittura, scultura ed architettura, cartea VI, ca 

LXII (ed. I, 1584), Roma р, IT, 446 

CAREL VAN MANDER hile mst ХИ 6 

( a ed. citate pt. p. 204) 

REMBRANDT: Arnold Houbraker De Groote 

Schouburgh der mederlan e childers еп 

Schilderesseb (ed. I, 1718 ; Haga І, 269 

p. 236—237 

VELAZQUI domino de Castro y Ve 





co, y escala optica, cartea 
] 7) p. 905. Ii 
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Enriqueta Frankior 
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DOUA MANIERE : 


Vedo un impasto, un sprezzo de penelo, 
Un certo che inefabile, e amirando, 
Che soto l'ochio me và a bulegando 
Si che scovegno dir: questo èl piu belo 


In fin quelo xè un sforzo, un voler far 





Con tempo, con paciencia, e con amor : 
E forsi anche a quel segno ogni Pitor, 
Che habia bon'ochio ghe puol arivar 

1 





(Verbi gratia) del Paulo, del issan, 
Del vechio, Tentoreto, e de Tictan, 





Per Dio, l'écosa da deventar mato 
Marco Boschini La Carta del navegar pitoresco, 
(Venetia, ), pp. 296—97. 

Descrizione del tutte le pub- 


MARCO BOSCHINI 








bliche pitture Città di Venezia, ed. A. M. Za 
netti (Venetia, p. 1 

p. 238 

ROGEI — The Principles of Painting, 
traducere efectuat: un pictor din Cours de pein- 


avec un balance des peintres 
1743) p. 156. 


ture p 
(ed. I, 
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sant ainsi, il fl 
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éclairé qui croit sen- 
qu'on vient de lui 
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est fondee sur la nature. En 
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cle le dég 







— Discours sur la a sculpture, ed. A. 








Fontaine (Paris, 1910), p. 153. Datorez astă refe- 
inta domnului Н. | reflecții similare re- 








toare la scrieri 
JOSHUA REYN( 
York si Londra, 


(1769—90; New 


e XIV). 


— Discour: 
pp. 239—41 (Discour 








p. 239—240 
J. E. LIOTARD - Traité des principes et des ré- 


gles de la peinture (Geneva, 1945), p. 97. 


p. 240 

PENSULA ÎNCĂRCATĂ : Maurice Grosser The Pain- 
ter's Eye (New York, 1955), p. 66 si urm. 

nía mea 
artei^, citatá mai sus 


NOUA FUNCTIE A ARTEI: vezi conferi 


despre ,,Psiho-analiza 
pt. p. 55 
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care о 
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їрїп” al metodei 
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samniticatia р 
tile lenese nu atrase 


le lasă să facă 


MOTTO Maximus l'yrius 
Н. Hobein (Leipzig, 1910), p 
Junius [he Painting of 
FILOSTRAT S: vezi mai sus, 
CITIREA IMAGINII 


Vernon — A Further 


Qari 





JAMES 
to Students on 


Londra, 1899), p. 159 


FEORIA INI 


ORMATIEI 
Communication 

PUNCTIA SELECTIVA : D 
f Meaning in the Theory 
Theory, a 


man 


sym 
1956) 


formation 
Londra, 


(New York si 





Theory, p. 6 
caldurii 


estibility 


peril 





1110$ of 
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Study 
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Some o 


udy of Visual Perception, 
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Catalogul 
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oducerea sa la 
(expuse la Arthur 
mai 1958), „primul prin 
de a 1а 
picturi 
pentru ce min 
Dubuffet 





apeli 





artist € 





ire va irci 
iata 
de pictura lui 


treabă“. 


Philosopluumena ed 





p. 123, 124, In: Franciscus 
the Ancients, p. 344 
p. 222 
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^plion, 








Collin Cherry On Hu 
M. McKay 
of Information* 





роѕит, ca 


p. 219 


TE: Vernon 1 Further 


p. 241-5 CEB 


Osgoi MI + 


40. O experienţă paralelă 
ste descrisă de G. W. 
in the Normal and Hy] 
Psychology (1930) 
11 Holy Imagi (după 


— Var 
întîmplare in Jw 





























in Communication de 


| | Ifor Evar 
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тага, 1999) 


nalul sáu, 16 





UI THEON 
Delacroix a comentat aceasta 


mai 1857 


а jd 








SEN'TI | jf Painting, 1, 104 
)4 
), 249 
PAGODA ratat atril t lu Va Vi f s 
Sakanish Spiritul pensulei, Colect [Intelepciunea 
() tului, ondra, 1939, p, 171 
ANTIQUA CU UMBRE: Raymond Cohn si Micha 
Estrin, 101 Ornamental Alphabets (New York, 1956) 
p. 83 
A ) 
CONTUR SUBH PIN O Ot an 
Theory. p. 232 
RADIOLOGII G. Spieglei Phy aliscl Grund 
tagen Rdntgendiagnostikk (Stuttga 957) ip 
ogralit 
INSEAMNA A VEDEA* Am lu: iceastà 
ormula ie ja |] Jot 1 i edea in 
б New Biology, XV (octombi 
) 
р 21 
PRASATURA LUI PARRHASIOS 11 u 
). 119 
FILOSTRA'T JURON Le VT. € TL Ser д Клс<сттєс Өт! 
тоу бе у н - mă 
тоу о0о» T STELTHO EL T yy ^ 
Imagines I, 4 
WILLIAM SHAKESPEARE Rapirea Lucretiei 
204, versurile 14 28. Similitudinea nu pa а [d 
fost observată ; numele lu Filostrat nu apari boga 
jibli din volumul lui T. W. Baldwin: On the 
Literary Genetics of Shakespeare's Poems and Son 
nets (Urbana, 1950). Spe i vi la aceast ) 
ета cu alt cazi 
253 
CEI CARRACCI: R. Wittkower în tudies 








Ргїсє - Droodles (N 
ood Method and Theori 
i Arnheim Art and Visual Perception, p. 
HILDEBRAND — Das 
bildenden Kunst, p. 5. 





1953) : 





Problem der Form in der 


p. 256 
WHISTLER 
The Aesthetic 
1957), p. 115. 


DESPRE FRITH, dupà William Gaunt 
Adventure (Harmondsworth, Penguin, 





onr 
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p. 
NIE 





cap. II, p. 11¢ 


p. 258 

SPIRALA LUI FRASER: Met 
Sehens (Ed. a Il-a Frankfurt 
Nu vreau să insinuez că observaţiile mele se 
la misterul acestei iluzii şi a al similare 
GIBSON The Perception of the Visual World, p. 65. 


— Gesetze 
Main, 1953), 





am 








p. 299 
ROY CAMPBELL — Broken Record (Londra, 1934) 
p. 27. 
VASARI — Vite, ed. Milanesi, IV, 9 (Prefatá la par- 


tea a III-a). 


p. 299—260 

BARBARO: „E la perfettione del 
11 dolci, et sfumati, che 
i vede, anzi 
ch'egli vede, clie « 





i con- 
ancho s'intenda, 


modo 





› pensi di 





dolcis 





vedere 1 ) БЕГ 

imo una teneri |i nell orizonte del vista nostra, 
che e, et non e, et che solo si fa con infinita pra 
tica, et che diletta à chi non ı piu oltra, et fa 
tupir chi bene Lintende.“ Daniele Barbaro, in Vi- 
truvius Pol ci libri dell'architettura (Veneţia, 
1556), ( ip. V. p. 188 








TRATATUL CHNEZ: Atribuit lui Vang Vei їп 


kanisi — Spiritu! pensulei, p. 71 


p. 261 

HENRY PEACHAM — The 
To which is added The Gentleman's 
dra, 1634), p. 39. Am adaptat transcrie! 
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a editiei din Londra, 1661, p. 339. 


Gentleman.. 
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Compleat 





xercise 





›. 262—263 
PRINŢUL STATORNIC, I, i, in: The Dramas of 
Calderon, (Londra 1853), I, 12—13 
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American Journal of 
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discuţie detailatà 
lumina teoriei 
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Journal of Psychology (Austin, Tex.), 
(1951), 216—27, republicat їп: David C. Beard 
Michael Wertheimer: Readings in 
Londra, 1958). 
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Paul Sartre : 
New York, 


IMAGINI: O buná 
te volumul lui Jean 
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1950), p. 43, Vezi si Karl Hofer - Uber das Gesetz- 
liche in bildenden Kunst (Berlin, 1956), рр. 49—51 
1S How People Look at Pictures 

non Visual 
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ENTE RECENTE ASUPRA PERSISTE 
r „Dreams d Perception, the Role of 
conscious and Primary Modes of Pe 
Formation*, Journal of the Amer 
issociation, II (1954), 389—445. 

DESCIFRĂRI ERONATE: Gudmund 
Percepti an Event Time“, 
view, LJ (septembrie, 1957), cu bibliografie. Cole 
douá peri confirmă interesantele relatări 
introspective Ehrenzweig în The Psy- 
cho-analysis о] stic Vision and Hearing 


1953) fárá a interpretarea 
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eption in Dream 
Psychoanalitic 
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(Londra, 
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IMAGINI ENIGMISTICE: R. S, 


T 1 
I Woodworth 51 
losberg — 

os c 


Ha- 









rold Sx Experimental Psychology, p. 716, 
cu bibliografie i 
IMAGINEA MIINI INDICATOARE: E. E. Jo- 










nes si J. S. 
Movement* 
157—065. S 


„Expectancy in Apparent Visual 
Journal of Psychology, XLV (1954) 
en, S. Wapner si Н. Werner, „Stu- 
dies in Physiognomic Perception II: Effects of 
Directional Dynamics of Pictures, Objects and of 
Words n the Position of the Apparent Horizon“, 
The Journal of XXXIX (ianuarie 1955) 


Psyche logy 





6! 70 

D. 268—269 

PHILIP ANGEI Lof der Schilder-Konst (Leida 
1642), p. 41 O discuti supra acestui efect se găseste 
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ENTE DESPRE PERSPECTIVA : Critica 
privitoare la perspectiva tradițională datorează mult 
ierilor lui G. Hauck : Die sub- 








lin impetuozitatea ei 
jektive Perspective und die horizontalen Curvaturen des 
dorischen Styls (Stuttgart, 1879) si Die malerisch« 
Perspektive (Berlin, 1882). Consolidarea sa filozofică 





se datorează lui Erwin Panofsky: „Die Perspektivi 
als symbolische Form“, Vortrdge der Bibliothek War- 
burg (1924—1925). Interpretarea lui Panofsky a fost 
dezvoltată si aplicată de John White : The Bir 


Rebirth of Pictorial Space (Londra, 1957). C 

















cestor critici şi altora asupra perspecti ) 

au fost contestate de M. H inne în: „The Scien- 

tific Basis of Leonardo da Vinci's Theory of Per 

spective“, British Journal for the Philosophy of 

Science, 111 10 (1952) si de Decio Gioseffi in: Per 

spective artificialis (Istituto di Storia dell'arte. antica 
moderna, nr. 7 T t, 1957), cu argumente istorice 

si logice ce nu pot să fie uşor olit« 

p. 287 

М.С. ESCHER: vezi Catalogue of the Stedelyk Mu 

seum Amsterdam nr. 118 (Toamnă, 1954) si I 5. Pen 

rose si К. Penrose: „Impossible Objects \ Special 

nk 


ype of Visual Illusion“, British Journal of Psycho- 


logy, XLIX (1958) 


у. 289 

HERBERT READ The irt of Sculpture (New 
York [Bollingen Series XXXV: 3| s! Londra, 1956 
pp. 66 și urm. 

p. 290 

TROMPE L'OEIL PENTRI LABORATOR William 
Н. Ittelson — The Ames Demonstrations in Percep- 
tion (Princeton, 1952) cu bibliografie suplimentară 
p. 291 

PERCEPTIILE NU SINT DESCOPERIRI ^. Ames jı 
гре Rotating ' roid“ in: F. P. Kilpatrick Hu 





Transactional Point of View, 


р. 65. Vezi si William Н. It- 


man Behavior 


(Hanovra, N. H., 





telson şi Franklin P. Kilpatrick „Experiments in 
Perception“, Scientific American (New York) p. 185 
(1952), republicat in David C. Beardslea si Michael 
Wertheimer — Readings in Perception (New York si 
Londra, 1958), in special paragrafele de concluzii 








р. 292 
„NU NE PUTEM UITA 
această formulare domnului M. H. Pi 


4 


articol este citat mai sus pt. pag. 2 


DUPĂ COLȚ“ Datorez 
renne, al cărui 






p. 294 


ANAMORFOZĂ : Vezi Jurgis Baltrusaitis: Anamor- 
phoses ; ou perspectives curieuses (Paris, 1955). 





p. 29% 
PROTESTUL LUI PLATON: În Sofistul, cum este 


itat mai sus pt. p. 232 


p 206 

CERUL BOLTIT: Hermann von Helmholtz 
der physiologischen Optik (Hamburg si Leipzig, 
III, nr. 28, p. 673 ; nr. 30, p. 775. 


Handbuch 
1896), 





p. 299 

REZULTATE PARADOXALE: Vezi White, Pictorial 
Space (cum este mentionat pt. p. 286), cap. XIV, in 
special pp. 209—210 si notele. 


p. 301 

MELODIA PERCEPȚIEI : James J. Gibson, ,Visually 
Controlled Locomotion and Visual Orientation in 
Animals“, British Journal of Psychology, XLIX (1958). 
O scurtă discuţie, bine ilustrată, despre aspectul prac- 
tic al problemei se află in: Roger Hinks — ,,Peepshow 
and Roving Eye", Architectural Review (Londra), 
CXVIII (septembrie, 1955) pp. 161—164. 


эго 


р. 302 
FIRUL CURB: Helmholtz, 
IJI, no. 28, p. 686. 

ARGUMENT DIN DOMENIUL ARHITE 


Handbuch (citat pt. p. 214), 





СТОВП : Vezi 









Hauck, Subjektive Perspektive, citat mai sus pt. 
p. 296 
p. 303 
LEONARDO DESPRE OGLINDĂ: Tratatul despre 


Pictură, ed. McMahon, nr. 432. 

„OBSERVAREA DEOSEBIRILOR*: Torman L. Munn. 
— Psychology: The Fundamentals of Human Adjust- 
ment (Boston, 1946), p. 331. Vezi si mai sus, cap. V, 


979 


р. Zid. 


р. 304 

MĂRIME — DISTANȚA: Un exemplu babilonian, 
zborul Etanei i, in: Schäfer, Von dgyptischer 
Kunst, р. 84 si aj lice, pp. 348—349 ; vezi si White 
—Pictorial Space (asa cum este mentionat pt. p. 286), 
pp. 127—128 şi introducerea 
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807 Julius von S 





BATISCAF: Într-un reportaj de ziar despre ședința 
British Association de la Dublin în toamna anului 


1957. 








p. 500 
ACOLO — The Ames Demonstra- 
tions a ип este menţionat pt. p. 290) рр. 21 





si urm. 

CARACTE DE RELAŢIE SUBIECT PREDICAT : A., 
Prinz rg. după Viktor von Weizsücker — Der 
Gestaltk : Theorie der Einheit von Wahrnehmen 
und Bewegen (ed. a IV-a, Stuttgart, 1950), p. 87. 








p. 306 
POSTIMAGINI IN SPATIU: Vezi discuţia legii lui 
Emmert în Woodworth si Schlosberg, Experimental 
Psychology, pp. 
p. 307 

SCOALA GESTALTISTĂ : Arnheim — Art and Visual 
Perception, indeosebi pp. 205—206 si Wolfgang Metz- 


ger. Ve totusi, ] 














Jul lui E. C. Tolman si E 





WILLIAM HOGARTH The Analysis of Beauty 
(ed. I, 1753) ed. Joseph Burke (Oxford, 1955), pp. 


110—111 
p. 314 


CONVEX SI CONCAV : Hogarth: ibid. pp. 117. 
PLA'TON Republica X, 602D 





SCARI AMBIGUE: Un comentariu vizual este 
grafia lui M. С. Escher Relativity, ilustrație la ci 
logul operei artistului (citat mai sus pt. p 287), nr. 29. 


p. 315—316 


YOSHIO MARKINO When I Was a Child (Bos- 





ton, New York si Londra, 1912) pp. 272—274 
p. 317 
JOHN RUSKIN — Pictori moderni, vol. I, part. П 


sec. I, cap. II. 

RELATAREA LUI CATLIN: George Catlin — Let- 
ters and Notes on the Manners, Customs and Con- 
North American Indians (Londra, 1841 ; 
-1844), Il, pp. 190—194 in editia 






ditions of 1 
New York, 1842 
britanica. 


p. 318 
ГА UMBRITA: Pentru alte asemenea povestiri 
neintelegere (a imaginilor pictate) vezi Lucien 
Arréat — Psychologie du Peintre (Paris, 1892) p. 80; 
schiosser — Prdludien (Berlin, 1927), 

































































1 dgyptischer Kunst, p : 
— Art and Reality (New York si Cam 








bridg p. 67 

CR L CHINEZ Atribuit lui Han Tei, mort 
in п. în Shio Sakanishi The Spirit of 
the 2. 19 












































LUMINA DIN STINGA Metzger Gesetze de 


p. 377 si urm.; J. J. Gibson 





Sehens, pi 
eption of the Visual World, p. 99 





). 321 
EINSTEIN ȘI AMIBA: K. R. Popper „The Phi- 
losophy of Science“, în: British Philosophy in the 


Mid-Century (aşa cum este menționat pt. p. 65), p. 179 
Pentru altă bibliografie, vezi Introducerea mea, рр. 65 


urm 


P- 92 

STRATEGIE: Termenul este folosit în teoria jocu 
rilor și aplicat la psihologie în: J. S. Bruner, J. J 
Goodnow 51 G. A. Austin — | Study of Thinking 


(New York si Londra, 1956). 











VALOAREA SIMPLITÀTII : R. Popper — The 
Logic of Scientific Discovery (New York si Londra, 
1959), mai ales cap. VII si Apendicele VIII. Sugestia 
mea de a interpreta descoperirile școlii gestaltiste 
in tă lumină coincide cu concluziile lui Julian 





ac a 
E. Hochbe „Effects of the Gestalt Revolution: The 
Cornell Sympo on Perception*, Psychological 
Review, LXIV (1957), republicat in: D. C. Beardslee 
i Michael Wertheimer Readings in Perception 




















(New York si Lond îndeosebi nr. 4 refe or 
la experientele lui cu viziunea inversa 

p. 323 

VAUGHAN CORNISH, Scenery and the Sense of 
Sight (Cambridge, 1935), p. 61. Vezi si pasagiul din 
Helmholtz citat ma pt. p. 296 

TEXTURA : Gibson Perception of the Visual World, 
indeosebi cap. V si V 

p. 324 

ORDINE SEHIALA — Perception of the Visual World, 


îndeosebi cap. VII; Hans Wallach si D. N. O'Connell 
„Kinetic Depth Effect", Journal of Experimental Psy- 
chology, XLV (1953), pp. 205—217 si articolul lui 
Gibson mentionat mai sus pt. p. 301 
UNITATEA DINTRE PERCEPȚIE SI MISCARE: Vik 
tor von Weizsäcker — Der Gestaltkreis, ca menţionat 


mai sus pt. p. 305 508 6 














СОЕ 


у, O40 





p- 3: 
PORTRETELE 


FICIENTŢI DE SIGURANȚĂ : Cherry 
man Communication, cap. V, se i 
TROMPE L'OEIL-UL TREBUIE SA 
Liotard — Traité 
peinture (Geneva, 


CARE 


principes 


RMARESC 


PLAT 
regles 
cap 


I 


J. 


de 


E 
la 


CU OCHII 


Pentru referiri anterioare vezi mai sus, p. lol 
'ectá i Ptolemeu 


l cla 
Optica, cartea 


апа cor 








ciel depicte in 


tio non dinoscitur 
visibilis radii qui 
non 
locum radii qui 


ergo sensus 


ipse partes faciei 
sunt ordine consimiles 
bitur, putat quod 
discut 


ente“. Pentru 


W. H. Wollaston : 
Philosop 
) 51 A. Neumeyer : 
Kunstchronik, УП 


in Painting“ 


Society (Londra, 1924 








Bilde blicke 


p. 287 
›. 328 


i 
BERNARD BERENSON : 
DANTE Purgatoriul, X, 


А. С. QUATREN 


nature. le bu 


beaux-arts (Р 


MAURICE DENIS 


p. 332 


OM NEGRU 
un desen asemănător 
Perception of 


E. Chapanis, W 


Experimental Psychology (New 
p. 113. 





ir 


iluziei 


tabulis 


illam sine motu ipsius ymaginis, 





Metzg« 


the 
COPII MAI PUTIN SUPUȘI ACES! 





aspiciuntur radios vi 





cum eo 1 
iluzie 
Direction < А 
Transactions of the Roya 
„Die aus dem 


Apparent 





l'imitation 











vera 


respectio 


im, 


lens 


Essai 


Expli 


in 


,Putatur etiam quod ymago fa 
in aspicientes 


respec- 


1, 


yf 


introducerea mea, 


t 






des Sehens, p 


Gibson 


181 s 
ILUZII 
Morgan — 
York si Londra, 


1949), 
Kunst d 


ne eiusdem 


super depictam faciem. Visibilis 
fi 





l 


(1954), 
1. p. 49 
sur la 
dans les 


3 


urm 


A 


R 


Applied 


р. 334 

CUBISMUL SI SPAȚIUL: 
unor formulări de început, vezi Christop 
— Cubist Aesthetic Theories (Baltimore, 3 > 
mai substanțială interpretare a cubismului în terme- 
nii de aici este cea a lui Daniel Henry Kahnweiler 
— The Rise of Cubism (New York, 1949). Pentru o 
formulare recentă a țintei cubismului a des- 
coperi mijloace de reprezentare a spaţiului si volu- 
mului fără a recurge la iluzionism“, vezi introducerea 
lui Douglas Cooper la сг 


é ıl expoziției lui Georges 
> la Tate Gallery, Londra, din 1956, p. 


Pentru citate si critici ale 
her Сга) 
3). С 












a 


















Braque de 
p. 335 


CUBISMUL SI HILDEBRAND: Dl. Kahnweiler a 
ivut amabilitatea să-mi spună într-o scrisoare, totuşi, 
ă el n-a cunoscut cartea lui Hildebrand pînă tirziu 
Se îndoieşte că ea ar fi fost cunoscută de vreunul 
dintre reprezentanţii cubismului de la începutul ace: 
tuia. 
INDICI 
aceste efecte pe care le 
dată de Winthrop Judkins „Towards а Reinterpreta- 
tion of Cubism*, The Art Bulletin, XXX (1948) 








CONTRARI: O descriere a unora dintre 
numeşte ,iridescentá* este 


p. 336 
INCONSISTENTA SPAŢIALĂ : Specialistul modern in 
acest joc este M. C. E 7 





лег. Vezi si nota pt. p. 287. 





PICTORUL DIN GRUI 

tru o interpretare mai Rosenber; 
„The American Action-Painters", Art News, decem- 
brie, 1957. 





CAPITOLUL IX 


p. 342 
MOTTO „Je паһег die Hieroglyphe — und alle 
bildende Kunst ist Hieroglyphe — dem sinnlichen 


Eindruck der Natur kommt, desto gróssere Phanta- 
sietătigkeit war erforderlich, sie zu er den". Max 
Liebermann, „Die Phantasie in der Malerei“, Ge- 
sammelte Schriften (Berlin, 1922), p. 41. 





p. 343 
ROGER FRY — Reflections on British Painting (Lon- 
dra, 1934), pp. 134—35 


p. 344 


DE LA SCHEMATIC LA IMPRESIONIST : Vezi vo- 
lumul meu The Story of Art si bibliografia citată pt. 








511 





pp. 121 si 155. Pentru o bibliografie asupra impresio- 
nismului, vezi lucrarea de bazá a lui John Rewald — 
The History of Impressionism. 





p. 347 
JOHN RUSKIN — The Elements of Drawing. 


p. 348 
BERKELEY : Boring — Sensation and Perception, 
pp. 5 şi urm. ; Introducere p. 47 


p. 349 
CEZANNE DESPRE MONET: 
Paul Cézanne (Paris, 1914), p. 88. 


Ambroise Vollard — 


p. 390 

ORBUL REDOBINDIND VEDEREA : 

strinse in volumul lui Marius von Senden — Raum 

und Gestaltauffassung bei operierten Blindgeborenen 
). Pentru diferite interpretări ale acestei 


Izvoarele sint 





(Leipzig, 19: 


probleme, vezi Hebb The Organization of Beha- 
viour, si Gibson — The Perception of the Visual 
World. 

SENZAŢIE SI PERCEPTIE : Boring — Sensation and 


Perception, pp. 12 si urm. 


p. 352 

ALEERTI: Vezi mai sus, menţionarea pt. p. 197 
LEONARDO: Richter — The Literary Works of Leo- 
nardo da Vinci, nr. 83. 

OGLINDA : Vezi Introducerea mea, p. 35. 


ORICE GINDIRE ÎNSEAMNĂ CATEGORISIRE : Vezi 
Introducerea, îndeosebi notele pt. р. 65—67. 

„DIMENSIUNILE FENOMENELOR SINT RELA- 
ПУЕ“: E. G. Boring „The Gibsonian Visual Field", 


Psychological Review, LIX (1952), 246. 


p. 335 
HERBERT READ — Art Now (ed. rev., New York 
si Londra, 1948), Cap. IV. 

H. THOULESS „Phenomenal Regression to the 
Real Object“, British Journal of Psychology, XXI 
(1931), 339—359 ; XXII, 1—30. 

CONSTANȚA SI OPTICA MEDIEVALĂ : Vezi Hans 
Bauer — „Die Psychologie Alhazens“, p. 60, după 
Alhazen, Il, 36 si Gezenius ten Doesschate — De 
Derde Commentaar van Lorenzo Ghiberti, p. TT. 
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SA VEZI 
celebra 


361 


Rewald 
învăţa 
baudran — 
Abbeville, 


363 


ILUZIILE 
Sehens, cap. 
„ILUZIA NU-SI POATE AF 
GIE“: 
EFECTUL 
to Color, p. 181. 


799 * 


442, 


eva 


ciety, 
Churchill 
New 2. 
(New York, 1951), p. 122. 


367 


153 


97. 


OSGOOD 
EXPERIENTA DE TRANSFER: 
Introduction to Color, p. 149. 


vechi 
Landscape 


arta 


în 


i 


Lettres а un jeune 
1874) 


Method and Theory, 


л articolul met 


Painting", mentio 


99 


(Londra, 1941), p. 23 


n Franta, vezi 


CA REGULA: 


VII. 


Boring — Sensation 


р. 364 
RUSKIN — 
p. 365 


luare 


DE RASPINDIRE 


nat 


LUMEA ÎN TERMENI 
descriere a acestei experienţe se 
Goethe, Dichtung und Wahrheit, 11, Cartea 8; exemple 
i The 


DE 


Evans, An 


CULOARE: O 


găseşte in: 


Development of 


mai sus 


9097 


pt. p. 227 


Lecoq 


professeur 


Metzger 


‘LA 


and 


: Evans — 


LOC 


IN 


Ges 


SFATUL LUI CEZANNE: Cézanne's Letters, ed. John 
4. Pentru 
Horace 


metodele de a 


de Bois- 
(Paris şi 


etze des 


PSIHOLO- 


Perception, p. 238 
Introduction 


Elements of Drawing, 


FACULTATEA EIDETICA : 
Woodworth si Schlossberg 
aplicatii la istoria artei in 
Kretische Kunst, Versuch einer Deutung (Berlin, 1936) ; 
N. 


şi mai sceptică 


S 


dgyptischer Kunst, p. 99 
A PÁSTRA 
“АТИ : L. 
Behaviour“, 


ÎN MINTE UN 


Julletin of the 


septembrie 1956 (cu 


York, 


CÉZANNE 


1 


ȘIRURI DE MUNŢI: 


$1 


Painting as а 
950) p. 2 





FOTOGRAFIA : 


Pentru 
— Experimental Psychology, 


in 


MARE 
Hearnshaw „Temporal 


British 
bibliografie). 


Pastime 
si Alfred 


XT 
V€ 


1 


par. 


152 


bibliografie vezi 


G.A.S. Snijder 


Schafer 


NUMAR 


— Von 


DE RE- 


Integration and 


Psychological So- 


H.Barr — 


Metzger — Gesetze 


mai 


Winston 


(Londra, 1948; 


Matisse 


des Sehens, 


sus, 


nota pt. 


512 


51 


5 
2 





CEZANNE : Meyer Schapiro — Paul Cézanne (New 
York si Londra, 1952). 

p. 369 

ROLAND FREART DE CHAMBRAY — Idée de la 
perfection de la peinture (Le Mans, 1662), p. 20. 


p. 370 
CONCENTRATIE DE STIMULI Vernon Visual 
Perception, p. 145 


p. 371 

BRAQUE DESPRE AMBIGUITATE: In declaraţiile 
date lui John Richardson, The Observer, 1 decem- 
brie 1957. 

KONRAD FIEDLER: Vezi mai sus, nota pt. p. 48 
A MOBILIZA AMINTIRILE SI EXPERIENŢA: O 
bună descriere în: Konrad von Lange — Das Wesen 
der Kunst (ed. a II, Berlin, 1907), pp. 456—457. 

SIR WINSTON CHURCHILL: Vezi mai sus nota pt 
D. af 
p. 372 

ROGER DE PILES „Dialogue sur le Coloris* (1673) 
in: Conversations sur la Connaissance de la Pein 
ture (1677), p. 61. li datorez aceastá referintá domni 


soarei Jennifer Montagu 


p. 373 

PITORESCUL : Cristopher Hussey — The Pictures- 
que (Londra si New York, 1927) si N. Pevsner, ,Ri- 
chard Payne Knight“, The Art Bulletin, 1949 





p. 374 

CONSTABLE: Conferintá in: Leslie, Memoirs, p. 323. 
BEAUMONT: Vezi mai sus nota pt. p. 80 
GAINSBOROUGH ÎN FIECAR GARD VIU: Cons 
table in: Leslie — Memoirs, p. 9 
COPII DUPA GAINSBOROUCGH Mary Woodall 
Gainsborough's Landscape Drawings (Londra 1939) 


1 
Ї 


p. 375 


HEINRICH WÖLFFLIN — Kunstgeschichtliche Grund- 


begriffe, p. 249. 
LESLIE DESPRE CONSTABLE: C. К. Leslie — 


Handbook for Young Painters (Londra, 1855), p. 274. 


FRASINII : Leslie — Memoirs, p. 239 
UN CUYP: ibid., pp. 234—235 
p. 377 


K. POPPER : cf. nota pt. p. 65 si urm 
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HENRY RICHTER — Daylight, a Recent Discovery 





in the Art of Painting, with Hints on the Philosophy 
of the Fi: Arts and on that of the Human Mind 
as first dissected by Emmanuel Kant (Londra, 1817), 
рр. 2—3. Pentru pliografie vezi W. Schöne — Uber 
das Licht in der Malerei, ca menţionat mai sus 
pt 1 75 








LECOQ DE BOISBAUDRAN: Lettres à un jeune 
professeur (Paris si Abbevi 74) 

MANET SI RAFAEL: i 
les artistes modernes 1864), p. 190; Rewald 
— The History of Impressionism, p. 151. Renumele 
acestei gravuri atestat de Fréart de Chambray, 
care a folosit-o spre a demonstra compoziţia perfect 
(Vezi mai , nota pt. p. 369). 





L'art et 


sneau — 









este 











p. 380 


MODIFICARE SCHEMEI LA MANET: Existá o 














pagină frumoasă asu} acestui oect In Joyce Cary, 
Art and Reality (New Yo și Cambridge, 1958), p. 86, 
pe care l-aş fi citat dacă aş fi ştiut de el cind am 


scris cartea. 
FIECARE LUCRU LA 
mea Raphaelis Madonna della 


Vezi conferinţa 
(Oxtord, 


TIMPUL SAU: 
Sedia 1956). 
p. 381 

CICERO: Vezi n 
Stable a 
Various Subjects 





ales pasaju 





А 39U31}S mp HOA SFI "'KQVWIVIN AUANV 
PĂCATUL ORIGINAR ÎN CALEA ] 
Datorez această interpretare lui К. Р. 


p. 3 
GIBSON — The 
Cap. II. 

VEVERITA: N. Pastore 


percepția se invata“, Psy 


Visual World, 


the 


Perception of 


riei са 
Review, LXIII 








(septembrie 1956), 309 
NATIVISMUL ÎMPOTRIVA 
conformitate cu О. L. Zangwill, 
New Outline of Modern Knowledge, ed 
Jones (New York si Londra, 1956), 
nativiștii au realizat un important 
mentele lui Sperry pe animale. Vi 
Hess, „Percer á la puiul de Scientific 
American 195 (1956), reprodus їп David 
C. Beardslee 


el Wertheimer, Readings in 
Perception (New York si Londra, 1958). 


EMPIRISMULUI: În 
„Psihologia“, in: The 
Alan Pryce 


















găină“, 

















р. 384 

BERNARD BERENSON, Seeing and Knowing (Lon- 
dra, 1953). J. J. Gibson, ,Cimpul Vizual şi lumea vi- 
zuala“, Psychological Review LIX (1952), 148—51. 





the Visual 
148—151 


Field and 


LIX (1952) 


Visual 
Review, 





J.J. GIBSON: ,,The 
World“, Pychological 








CAPITOLUL X 


p. 388 
MOTTO : Lewis Carroll, Alice in Wonderland, Cap. VI. 
PLINIU SI VASARI: Vezi mai sus, Introducere, 


pp. 42—43. 





p. 389 
VASARI DESPRE TITIAN: Vezi mai sus, 
tru p. 2: 


nota pen- 


p. 390 
EVOLUTIA 
Brushwork of Rembrandt 
1932), si Vojtéch Volavka, 
Brushwork (Praga, 1954). 


REMBRAND: A. Р. Laurie, The 
and His School (Londra, 
Painting and the Painter's 


LUI 











FORMULA CHINEZEASCA: Vezi mai sus, p. 249 
p. 391 
TEXTURI LUI VAN EYCK: Vezi mai nota 





pentru p. 
LOMAZZO, trad 


Contai 
and 


Tracte 
Carvings 


Richard Haydock, A 


ning the Arts of Curious Paintings, 
Building (Oxford, 1958), p. 136. 
ALBERTI, Della Pittura, ed. Janitschek (Cartea II), 


p. 121. 


p. 392 

MAX FRIEDLANDER, Von Kunst 
p. 217 

CITIREA CHIPURILOR: O faimoasă 
chipuri schematice este discutată si 
Egon Brunswik, Perception and the Representative 
Design of Psychological Experiments (ed. a 2-a, Ber- 
keley, 1956), pp. 100 si urm. 


und Kennerschaft, 


experienţă cu 


interpretata in 





p. 393 
ZIMBETUL 


MONA LISEI: Vezi George Boas, „The 












Mona Lisa in the Histor Taste* in Wingl ] 
gasus (Baltim 1950) ; tru alte exemple oare 
eare bibliog ie) vezi jlul meu „Tablourile mi- 





in Journal of the Warburg 
VIII (1945), 11—12 


tologice ale lui Botticelli“, 
and Courtauld Institutes, 








р. 394 

В. TÓPFFER: Un puternic interes cu privire la Töpf- 
fer şi opera lui supravieţuieşte la Geneva, unde 
Editions des Centenaire Albert Skira publică Petite 
Collection Rodolphe 'Tópffer, ed. Pierre Cailler si 
Henri Darel, cu lucrári de si despre artist. 
RODOLPHE TOPFFER, Essai de physiognomie 
neva, 1845); Oeuvres complétes de Р. Тӧрјјет, ed 
Pierre Cailler si H. Giller, XI (Geneva, 1945) 14 


(Ge- 


p. 397 

IMITATORII LUI TOPFFER: Primul dintre ci a fost 
Cham (Amédée de Noé) pentru ale cárui legáturi 
cu 'Tâpffer vezi Е. Біреуге, Cham, sa vie et son 
oeuvre (Paris, 1884) si l'Abbé Relave, La Vie et les 
Oeuvres de Tépffer (Paris, 1886), mai ales p. 194. 


referinte, noi in 


Kunzle. 


respectivele 


David М. 


îndatorat 


ediţie, 


Sint 


această 


pentru 
domnului 


p. 400 

MECANISMELE INNASCUTE: Vezi mai sus, notele 
pentru pp. 136, şi urm. 

p. 401 

ISTORIA CARICATURII E, Н. Gombrich si Ernst 
Kris, Caricature (Harmondsworth [Penguin], 1940), si 


„Principiile caricaturii“ 
în 1938) în: Ernst Kris і 
in Art (New York, 1952), cu 


(publicat pentru prima 
sychoanalytic Explorations 
bibliografie. 


оага 








р. 402 


FILIPPO 
Toscano 


Vocabulario 
1681). 


BALDINUCCI, 
dell'Arte del 


.Caricare*, in 
disegno (Florenta, 


p. 406 

ARNOLD HOUBRAKEN — De CGroote 
der Nederlantsche Konstschilders en Schilderessen 
(ediţia I, 1718; Haga, 1753), I, 263—067. Houbraken 
şi-a extras argumentele privind expresia din Giovanni 


Schouburgh 











Pietro Bellori, „Idea“ (1664) în: Le Vite de'pittori, 
scultori ed architetti moderni (Roma, 167: р; 9; 
pentru traducere, vezi mai sus, nota de la p. 200 
p. 407 

OTTO BENESCH, Rembrandt Drawings A Critical 
and Chronological Catalogue (Londra, 1954), II. 113 


(Cat. C5). 


p. 408 


LEONARDO 
MeMahon, II, 


DA VINCI, Tratatul despre Pictură, ed 
Nr. 415 





516 
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articolul meu des 
pentru pag, 131 


Vezi 
mai Sus 


LEONARDO : 
otesti, citat 


DOODLES DE 
pre capetele lui gr 


fie despre teoria 
Londra, 


in filoz« 


Montagu, 


LE BRUN: O tezà de doctorat 


si practica lui Le Brun, de Jennifer 





se află depozitată la biblioteca Universităţii din 
Londra 

р. 410 

HOGARTH: Schifa pentru The Analysis of Beauty, 

ed. J. Burke (Oxford, 1955), p. 185. 

HOGARTH DESPRE CARICATURA În inscripția | 


din gravura Сапареама 


p. 413 

SISTEMELE LUI COZENS: Vezi Paul Oppé, Alexan 

der and John Robert Cozens (Londra, 1952) | 
FRANCIS GROSE, Rules for Drawing Caricature 
(Londra, 1788) 

>. 416 

CHIPUL LUI DAUMIER: „Il St representait onti 
nuellement lui même, sans doute а son insu C'était 


virgule ! et ses 
comme les dia | 


artistes de | 


toujours son nez! et quel nez en 
petits yeux penétrants et luisants 
mants.“ Jean Gigous, Causeries sur les 
mon temps (Paris, 1885), p. 55 | 


OBSESIA LUI LEONARDO: Vezi articolul meu des 
pre capetele grotesti ale lui Leonardo, citat mai 5115 | 
pentru p. 131. | 
р. 419 || 
BAUDELAIRE DESPRE DAUMIER : „On the Essence 
f Laughter“ (1885), in The Mirror of Art: Critical 


Studies by Charles Baudelaire trad. si ed. Jonathan 





Mayne (New York si Lendra, 1955), pp. 15У şi urm 

p. 420 

RODOLPHE TOPFFER, Réflexions et menus pro- | 
pos d'un peintre genevois (Geneva, 1846—47), Cartea 

V, Cap. XXXV. Recenzia lui Gautier (Revue des deux 
mondes, 1847) a fost republicatá la Geneva, 1943. 


PICASSO: „Pablo Picasso: Un interviu“ (1923), in 


Robert Goldwater si Marco Treves, „Artists om Art 
from the XIV to the XX Century“ (New York, 1945) 
pp. 416—17 

JAMES THURBER, The Beast in Me and Other Ani- 
mals (New York, 1948) p. 73. 

p. 421 

PSIHOANALIZA: Pentru un rezumat sumar al 








i Edward Glover, 
York, 1950), p. 13. 


freudian, v 
New 


vedere 


(Londra 


punctului de 
Freud sau Jung? 








р. 422 

MIȘCARE ȘI INTENȚIE: Viktor von Weizsăcker — 
Der Gestaltkreis, Cap. I; Colin Cherry, On Human 
Communication, p. 300. 


p. 423 
PAUL KLEE, On Modern Art (Über die moderne 
Kunst), trad. Paul Findlay (Londra, 1948). 


CAPITOLUL XI 


p. 425 
MOTTO-URI: Aristotel, Politica VIII, 340A. John 
Ruskin — The Elements of Drawing and Perspec- 


tive, par. 135. 
p. 427 

SEMNE NATURALE SI CONVENTIONALE:  Vezi 
mai sus, nota pentru p. 120. 

PLATON: Cratylus 434, trad. H. N. Fowler (LCL, 
1939), p. 169. 


p. 428 

PEISAJE ÎNSORITE: Vezi mai sus, notele pentru 
pp. 74 si 377. 

p. 429 

FONEME SI ONOMATOPEE: Cherry, On Human 
Communication, mai ales Cap. III. 


p. 431 

VORBIRE ARTIFICIALĂ: Cherry - On Human 
Communication, Cap. IV (cu bibliografie), si D. B. Fry, 
„Studiul experimental al vorbirii“, in Studies in 
Communication, de A. J. Ayer si alţii (aga cum s-a 
citat mai sus pentru pag. 253), pp. 147—907. 


p. 432 
COPIERE : Vezi mai sus, Cap. П, pp. 109—110, si Ivins 
— Prints and Visual Communication, p. 61. 


p. 433 

METODA LUI MORELLI: Ivan Lermolieff, pseud. 
(Giovanni Morelli) Italian Painters; Critical Studies 
of Their Works, trad. C. J. Ffoulkes, introd. A. Н. 
Layard (Londra, 1892—93). 


p. 434 
CRITERIILE DE RECUNOASTERE ALE UNUI VAN 
GOGH : M. M, van Dantzig — Vincent? (Amsterdam, 


1953). 


p. 435 

SINESTEZIA: Pentru studii mai vechi vezi E. G 
Boring — Sensation and Perception in the History of 
Experimental Psychology, p. 49; pentru studii mai 
noi, Charles E. Osgood — Method and Theory in 
Experimental Psychology, pp. 642—46; F. A. von 
Hayek, The Sensory Order, pp. 19—24. Pentru me- 
tafore sinestetice, vezi si Stephen Ullmann — The 
Principles of Semantics (Glasgow, 1951), pp. 266—89, 
si lucrarea aceluiasi autor Style in the French Novel 
(Cambridge, 1957), Cap. V (ambele cu o bogatá biblio- 
grafie). Un studiu istoric este Erika von Erhardt-Sk 
bold, „Armonia sensurilor în romantismul englez, 
german si francez“, Publications of the Modern Lan- 
guage Association of America, XLVII (1932). 





p. 435 

ARCIMBOLDO: Е. С. Legrand si Felix Sluys — 
Arcimboldo et les arcimboldesques (Aalter, Belgia, 
1955). 

WASSILY KANDINSKY— Uber das Geistige in der 
Malerei (München, 1912); trad.: Concerning the Spi- 
ritual in Art (New York, 1947). 


p. 437 
ASORTARE: Reinhard Krauss, „Despre expresia 





nizării desenului împotriva conceptelor 

stărilor de spirit este demonstrată într-o situaţie se- 
lectivă restrînsă. Această precauţie este neglijată în 
discuţiile despre „Efectele repreze ntative şi expresive 
ale muzicii“, in Leland W. Crafts si alţii Recent 
Experiments in Psychology (New Yor si Londra, 
1938), Cap. VIII. Rezultatele sint asadar negative. 











ECHIVALENTE SINESTETICE: Gladys A. Reichard, 
R. Jakobson, E. Weiss „Limbajul si Sinestezia", 
Word, 1I (1949). 





p. 439 

„PING-PONG“ : Peter Н. McKellar, Imagination and 
Thinking (New York si Londra, 1957), pp. 65—66, 
relatează despre experienţele pe care le-a făcut în 
conformitate cu sugestiile mele. Pentru un procedeu 
comparabil, vezi Osgood, Method and Theory, 
pp. 712—14. 

CATEGORII DE ARTISTI: Pentru contraste simi- 
lare, vezi Max J. Friedlünder, Von Kunst und Ken- 
nerschaft, p. 44, unde pictorii sint împărțiți în „calzi“ 


şi „reci“. 
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CHARLES E 
Tannenbaum — 
bana, 1957) 


Suci, Percy H. 


Meaning (Li 


OSGOOD, George J 
The Measurement of 


p. 440 
METAFORE: Vezi 
ile valorii in artă“, 


articolul meu ,,Metafore vizuale 


citat mai sus pentru p. 63 


JONATHAN RICHARDSON, The Theory of Pain 
ting, in: The Works of Jonathan Richardson (Lon 
dra, 1792), p. 65 (coloritul), p. 70 (tratarea) 

p. 441 

EXPRESIONISTI : Vezi Bernard S. Myers Expres 
sionism (Londra, 1957), mai ales Cap. 4 

p. 442 

VITRUVIU De architectura, Cartea 1, Cap. II. 
SCRISOAREA LUI POUSSIN din 24 noiembrie 1647 
este tradusă si adnotatá în Elisabeth С. Holt - A 


Documentary History of Art, II 
1958), pp. 154—950. Vezi si P 
la lettre de Poussin sur les modes d'aprés un travail 
recent“, Bulletin de la Société de l'histoire de Vart 
francais, 1933, pp. 125—43 


(New York [Anchor], 
Alfassa, „L'origine de 


p. 443 

DEMETRIUS — On Style 105 si 176. 
pusă si aplicată in lucrarea lui 
Criticism : „Sunetul trebuie să 
tului.* 


Teoria este ex 
Pope — Essay on 
рага un ecou al sim- 


p. 444 
CATEGORIILE LUI CICERO : Vezi Introducerea, p. 42 
LEGATURA LUI WINCKELMANN cu tradiţia reto 


ricii: Heinz Weniger Die drei Stil 
niru p. 42 


charaktere, asa 





um a fost citat p 


p. 446 

ARTA : Leslie Memoirs, p. 279 

MODALITATILE PEISAJULUI Vezi ticolul met 
despre „Evoluţia picturii peisagiste“, citat pentru 
5, 225 

DE PILES Principles of Painting (asa cum s-a citat 


pentru p. 238), p. 124. 


p. 447 
CICERO, De oratore XXIII, 78. Acelaşi tratat, X, 36. 
contine si o comparaţie a manierelor contrastante ale 


cu gusturile 
SALOMON 
peisagista* 
Works 


oratoriei în pictură. 

GESSNER, „O 
(ediția I er 
I (Liverpool, 


scrisoare despre pictura 
eză, 1770). Citez din ediţia — 


1802), pp. 181 189 52) 








SPAŢIU PENTRU PICTURA NATURALĂ : Leslie 


Memoirs, p. 15. 
p. 448 
SIMTAMINTUL 
DE PILES, Principles 
pentru p. 238), p. 125 
STILURI DE EXECUTIE: Ibid., p. 156 
TALENT SI STIL: Cicero, De oratore 111, 


PASTORAL: Ibid. p. 132 


of Painting (asa cum s-a citat 


IX, 35 
р. 490 

E. KRIS: Vezi mai sus, 
RUSKIN, Modern Painters 
Cap. 7 

W. GILPIN, Forest 


Introducere, p а 
Рагїеа а 11- ctiunea ТІ, 
Scenery, citat după C 


York, 1927), p. 124 


The Picturesque (Londra si New 
p. 451 
WORDSWORTH, Poems (Londra, 1815). Primul citat 


Prefaţa la „Balade lirice“, vol, II, p. 381 
vol. I, p. VIII 


provine din 
din editia mentionatá ; al doilea din 


SUNETUL APEI: Leslie Memoirs. pp. 85—86. 
p. 493 
STILPI INNOROIATI : Ibid. p. 237 


Psychology 
York 


Teachers on 
Life’s Ideals (New 


WILLIAM JAMES, Talks to 
and to Students on Some of 
si Londra, 1899), p. 99. 
TRADITIA RURALA OLANDEZA : 
„Scoala silvică olandeză“, Leslie 
„LUMINI-ROUA“ : Ibid., p. 218 
IMAGINI DE EVITAT : Ibid., p. 218 
UMBRELA LUI FUSELI : Ibid., p. 100 


Fisher despre 
Memoirs, p. 37 





p. 404 

UN SCURT MOMENT John Constable Various 
Subjects ol Landscape (Londra, 1832), introd 

SCLII is CU PAUZE : Leslie, p. 123. 

STRĂLUCIRE FARA PETE: Ibid. р. 240. 

р. 455 

UN PIC DE AUR : Ibid., p. 247 

IMBINAREA IMAGINATIEI CU NATURA: Ibid. 
p. 179. 

SCRISOAREA LUI GAINSBOROUGH: William T 
Whitley — Thomas Gainsborough (Londra, 1915), p. 
358—259. 

p. 456 

WIVENHOE PARK : Leslie, p. 68 

p. 457 

INTUITIE SI RATT Pentru o comparaţie ra 
tionala între realiza irile Жоо globale si cele ale 
























gîndirii analitice, vezi Egon Brunswik, Wahrnehmung 
und Gegenstandswelt (Leipzig si Viena, 1934), pp. 127, 
224 si urm. 

ELIMINAREA REACTIILOR FALSE: O functie si- 
milará este atribuitá stiintei de cátre T. S. Eliot in 
„Hotarele Criticii“ (1956), in On Poetry and Poets 
(Londra, 1957), p. 114. Tin mult să subliniez încă o 
dată că interpretarea pr: ic punde cu metodo- 
logia generalá a acestei c te din K. P. Popper 
— 'The Logic of Scientific (New York si 
Londra, 1959). 








deriv 
Discovery 


PRIVIRE RETROSPECTIVĂ 


p. 459 
THE STORY OF ART : pp. 


p. 462 


SUPRAREALISTI : Ibid., p. 443. 


p. 463 

AVERSIUNEA DE A RECUNOASTE AMBIGUITA- 
TEA: O încercare de a evalua gradul acestei z 
siuni ca un test privitor la rigiditate este Else Fren- 
kel-Brunswik, „Intolerance of Ambiguity as on Emo- 
tional and Perceptual Personality, Variable*, în Ho- 
ward Brand — The Study of Personality (New York 
si Londra, 1954) Pentru aspe filozofice, vezi 
К. R. Popper, „Filozofia Stiintei um s-a citat 
mai sus pentru mai ales pp. 1 Asupra 
aplicatiilor la citi 1 mi-a dintii 
atenţia dr. Gottfriec 
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